„AL F, e, 
d a | 
| „NĄ __ http://rcin.org.pl 


MONOGRAFJE I PODRĘCZNIKI 


WYDAWANE NAKŁADEM K. S. JAKUBOWSKIEGO WE LWOWIE 


POD REDAKCJĄ 


STEFANA WIERCZYŃSKIEGO 


TOM VIII/IX 


STANISŁAW WITKOWSKI 


TRAGEDJA GRECKA 


INSTYTUT 
BADAŃ LITERACKICH PAK 
BEMEJSUONERKA 
00-330 Warszawa, ul. Nowy Świat 77 
. Tel, 26-68-63 


Z DRUKARNI K S. JAKUBOWSKIEGO SPÓŁKI Z OGR. ODP. WE LWOWIE 


http://rcin.org.pl 


STANISŁAW WITKOWSKI 


Profesor Uniwersytetu Lwowskiego 


TRAGEDJA GRECKA 


TOM I 


Z 11 RYCINAMI W TEKŚCIE 


INSTYTUT 

BADAŃ LITERACKICH PAN 

BIBLIOTEKA 

00-330 Warszawa, ul. Nowy Świał 72 
Tel, 26-68-63 
LWÓW 1930 

NAKŁAD I WŁASNOŚĆ K. S. JAKUBOWSKIEGO 
SPÓŁKI Z OGR. ODP. 


http://rcin.org.pl 


WSZYSTKIE PRAWA ZASTRZEŻONE 


4.36? 


http://rcin.org.pl 


ZADANIA HISTORJI TRAGEDJI GRECKIEJ 


(Zamiast przedmowy) 


Gdy się porówna zarys historji literatury greckiej 
Karola Otfryda Millera, który wywierał wpływ na 
dwa pokolenia historyków literatury greckiej a i dziś 
jeszcze jest cenny, z wymaganiami, które dzisiejsza 
nauka stawia traktowaniu historyczno-literackiemu ja- 
kiegoś pisarza, widzi się, jak ogromnie wymagania 
wzrosły. Jakżeż ubogim wydaje się ten podręcznik! 
Dziś patrzymy na dzieło i jego autora z perspektywy 
bez porównania szerszej. Źródłami do poznania umy- 
słowości pisarza nowoczesnego jest prócz jego dzieł ko- 
respondencja jego, czasem i pamiętniki, współczesna kry- 
tyka i prasa, zapiski osób, z któremi się stykał. Dla 
zrozumienia tej umysłowości i jej rozwoju zwraca się 
uwagę na atmosferę duchową epoki, na środowisko, 
w którem pisarz wzrastał, nawet na krajobraz, na który 
dzieckiem patrzał, na jego studja szkolne i oczytanie, 
na przeżycia, które się odbiły w dziełach, na przebieg 
całego jego życia duchowego, dynamikę jego władz 
umysłowych, poglądy moralne, społeczne, polityczne, 
filozoficzne, estetyczne, słowem na cały jego pogląd 
na świat”), na życie i literaturę. A gdy od człowieka 


*) Wyraz „światopogląd“ nosi mojem zdaniem już na czole 
piętno niepolskiego pochodzenia. 
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przejdziemy do dzieła, z iluż to różnych punktów pa- 
trzymy na nie dzisiaj! Pytamy się, jak powstało dzieło, 
jakie są jego źródła, co w niem było nowe i orygi- 
nalne a co od innych przejęte, jaki był pierwotny 
plan dzieła w porównaniu z jego ostateczną formą, 
badamy budowę dzieła, pytamy o motywy literackie, 
o problemy, które autor porusza, o zależność od star- 
szych i współczesnych przedstawicieli tego samego ga- 
tunku literackiego, o treść, ideę i znaczenie historyczne 
dzieła. Analizujemy dzieło estetycznie i stylistycznie, 
rozpatrujemy jego technikę. Autora i jego czytelni- 
ków badamy nawet z punktu widzenia producenta 
i odbiorców, by poznać powodzenie dzieł i wpływ ich 
na współczesnych. Nakoniec śledzimy historję tekstu 
autora. 

Zapewne nie wymieniliśmy wszystkich punktów 
widzenia dzisiejszej nauki a z pewnością przyszłość 
przyniesie nowe. Zwłaszcza w Niemczech rozwija się 
dziś żywo teorja historji literatury i krytyki literackiej. 
U nas prócz innych uczonych poświęca jej szczególną 
uwagę Zygmunt Łempicki, uchodzący za znawcę 
tych kwestyj nawet w Niemczech, ojczyźnie wszelkiej 
teorji. Jako germanista stoi on najbliżej badań nie- 
mieckich a wykształcenie jego filozoficzne daje mu 
podstawy, do tych badań niezbędne. Pragnących bliż- 
szego pouczenia odsyłam do serji jego znakomitych 
a zwięzłych artykułów w Reallexrikon der deutschen 
Literaturgeschichie (Berlin): Literaturgeschichtschrei- 
bung, Literarhistoriker, Literaturwissenschaft, Litera- 
rische Kritik. Szkoda, że nie puszczono w handel 
księgarski odbitek z tych prac. Stanowią one wprost 
vademecum dla badacza literatury. Nie trzeba tyłko 
dawać się odstraszać terminologji teoretyków niemiec- 
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kich, kategorjom, przeniesionym przez nich nieraz z fi- 
lozofji (np. fenomenologja). Nie o to chodzi, aby ope- 
rować terminologją, która tu jest nieistotna, lecz aby 
z tych wszystkich stron patrzeć na przedmiot. Prawie 
każdy z nowo powstałych w XIX i XX wieku kierun- 
ków badań wniósł w naukę nowe elementy !). 

Rzecz jasna, że omówić każde dzieło ze wszyst- 
kich wymienionych punktów widzenia pozostanie ide- 
ałem nauki, w rzeczywistości niełatwym do osiągnię- 
cia. Już Fryderyk Schlegel zdawał sobie sprawę, 
jak trudno jest badaczowi wyczerpać wszechstronnie 
dzieło. Historja tragedji greckiej, w tej rozciągłości po- 
jęta, byłaby godnym celem życia, celem, któryby całe 
to życie mógł wypełnić. Poświęcić równą uwagę wszyst- 
kim stronom rozpatrywanego dzieła jest niezwykle 
trudno, bo spostrzegawczość ludzka ma granice, a i in- 
teres każdego badacza idzie w jednym kierunku wię- 
cej niż w drugim, stosownie do indywidualnych wa- 
runków jego umysłowości. 

Przy historji tragedji greckiej zadanie badacza 
upraszcza się przez to, że oglądanie autora i dzieła 
jest z pewnych punktów widzenia niemożliwe, a nie- 
możliwe dlatego, że nie posiadamy tu różnych rodza- 
jów źródeł, które obficie płyną dla pisarzy nowożyt- 
nych. Żaden z wielkich tragików greckich nie pozo- 
stawił pamiętnika ani korespondencji, prasy nie było, 
skąpe zapiski współczesnych doszły do nas tylko od- 
nośnie do Sofoklesa, po nim też tylko zachowały się 
pewne własne wyrzeczenia. Krytyka Arystofanesa od- 
nosi się jedynie do Aischylosa i Eurypidesa, prócz 

1) Z nowszych prac zasługuje jeszcze na wzmiankę Walther 


Linden, Der methodische Stand der neueren Literaturgesch. 
(Neue Jahrbücher III, 1927, 44—88). 
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tego mamy sąd Arystotelesa i późniejszych autorów. 
Źródła do poznania kolei życia tragików są więc ubo- 
gie, tem samem wyjątkowo tylko możemy wiedzieć coś 
o ich przeżyciach i przebiegu życia duchowego. So- 
fokles dał własne przeżycie i własny nastrój tylko 
w Edypie w Kolonie. Tak dokładnie odtworzyć prze- 
bieg życia duchowego jak przy Goethem czy Słowac- 
kim możemy z pomiędzy pisarzy starożytnych tylko 
przy jednym Ciceronie. Przy tragikach skazani je- 
steśmy prawie wyłącznie na ich własne dzieła. Ź ze- 
wnętrznych źródeł mamy jeszcze wiadomości o tem, 
jak publiczność ateńska przyjmowała ich dzieła przy 
wystawieniu, a więc o powodzeniu tych dzieł, choć 
bynajmniej nie wszystkich. W lepszem położeniu je- 
steśmy, gdy idzie o to, czego nas uczą same dzieła: 
o poglądy religijne, moralne, społeczne, polityczne, fi- 
lozoficzne pisarzy. O ile chodzi o same dzieła, to zda- 
jemy sobie dobrze sprawę z problemów, przez poetów 
poruszanych, często z idei ich dzieł, źródeł ich mitów, 
rozległości oczytania. Rzadko wiemy, jak dzieło po- 
wstało, a prawie nigdy, jaki był jego plan pierwotny. 
O dynamice władz duchowych tragików uczą nas ich 
dzieła w stopniu zadowałającym: widzimy, że u Eury- 
pidesa rozum i uczucie są równie silnie rozwinięte, 
że u dwóch innych tragików uczucie odgrywa rolę 
mniejszą. 

Badania samych dzieł trwają od stu lat z górą, 
to też z wielu stron są te dzieła już gruntownie zba- 
dane. Tu należą: budowa sztuk, ich wzory oraz wpływ 
na inne sztuki, dalej motywy i strona artystyczna, wresz- 
cie podkład szczepowy tragedji i odbijanie się w niej 
atmosfery epoki. Naturalnie zbadane to wszystko jest 
o tyle, o ile pozwolił na to fragmentaryczny stan spu- 
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ścizny tragików. Natomiast niezbyt dawno dopiero za- 
częły się badania nad stroną.techniczną, tak ważną 
przy epos i dramacie. Zdobyczą ostatnich lat jest po- 
znanie, jak dalece tragicy greccy liczą się z wraże- 
niem sztuki na widzów i że liczą się z niem od sa- 
mych początków tragedji, że poświęcają nieraz dla 
niego konsekwencję w rysunku psychologicznym cha- 
rakterów i architektonikę dzieła a więc np. dopuszczają 
sprzeczności i nieprawdopodobieństwa. Wrażenie jest 
głównym celem ich techniki. W logistycznej epoce filo- 
logji wnioskowano ze sprzeczności wlot, że istniały 
dwie różne redakcje lub że sztuka jest interpolowana. 
Dziś te sprzeczności tłumaczymy naturalniej. Poka- 
zuje się z tego znaczenie odkrycia. Na tę stronę tra- 
gedji zwracał uwagę zwłaszcza Wilamowitz a przy 
Sofoklesie próbował iść w jego ślady syn Tycho. Ba- 
dania są tu jeszcze w powijakach i przyszłość rzuci 
światło na różne środki techniczne, na które dotąd 
nie zwrócono uwagi. Tu jest wdzięczne pole pracy dla 
młodych filologów. Na to liczenie się poetów z efek- 
tem staram się zwracać w mej książce baczną uwagę. 

Drugą, mało dotąd opracowaną stroną jest ana- 
liza stylistyczna dzieł (w literackiem tego słowa 
znaczeniu), przy Eurypidesie także strona językowa. 
Środki stylistyczne znamy jeszeze mniej niż środki 
techniczne. Porównanie literackiego stylu Iiezosa po- 
uczyło o jego nieautentyczności. 

Tragedję grecką jako rodzaj literacki filologowie 
zbadali w jego rozwoju już gruntownie, natomiast pra- 
wie całkiem nie wychodzili dotąd poza Greków. A jed- 
nak porównanie z Szekspirem uczy wiele. Okazuje 
np. że i Szekspir dopuszczał pewne rzeczy, ganione 
przy tragedji greckiei przez filologów, a tem samem 
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pobudza do zastanawiania się nad istotą tragedji i jej 
środkami. Przestudjowanie choćby doskonałej mo- 
nografji Romana Dyboskiego rozszerzy hory- 
zont polskiego badacza tragedji greckiej. Porówna- 
nie z Szekspirem zmieni w przyszłości w niejednym 
punkcie błędne sądy o Eurypidesie. W pewnych tra- 
gedjach greckich ganiono różne rzeczy, nie rozumie- 
jąc, że poecie chodzi o efekt sceniczny. W miarę 
możności starałem się uwzględniać paralele z Szek- 
spirem, ale na tej drodze będzie można zajść jeszcze 
znacznie dalej. Natomiast nie mogłem uwzględnić d r a- 
matu hiszpańskiego dla zupełnego braku prac 
wstępnych, choć i ta paralela przez same różnice mię- 
dzy dramatem Hiszpanów a Greków przyczyni się do 
lepszego zrozumienia greckiego. Porównanie z dra- 
matem niemieckim Kleista i Hebbla nie przynio- 
sło mi żadnych nowych rezultatów. Polska nie 
stworzyła tragedji, któraby się nadawała do porówna- 
nia, bo Słowacki nie pisał dla sceny, podobnie jak nie 
dla sceny pisali Lessing i Goethe a przeważnie i Schil- 
ler. Przeceniany i dziś Ibsen (wszak pisał w dobie 
posuchy na wielki dramat) zapewne nie przyniesie 
wiele nowego; przynajmniej mnie nie nasunęły się 
z dawnej jego lektury spostrzeżenia godne uwagi '). 

Starałem się zwracać uwagę na treść utworów, 
arystokratycznie lekceważoną przez wielu najnowszych 
historyków literatury polskiej. Bez przypomnienia jej 
czytelnikowi wiele uwag o samych dziełach pozostaje 
niezrozumiałych. Znaczenie treści utworów dla histo- 
ryka literatury podniósł Łempieki w art. Literatur- 


1) Pewne sztuki Ibsena zestawia z greckiemi T. Zieliń- 
ski w swej znakomitej monografji Sofoklesa. 
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wissenschaft str. 284. — Wbrew modzie, bardzo dziś 
rozpowszechnionej, uwzględniałem nietylko utwory, ale 
iosobę twórców. Jest nawet osobny kierunek hi- 
storyczno-literacki, zwany psychogenetycznym, który 
stawia sobie za wyłączne zadanie wyjaśnić osobistość 
literacką. Podzielam w zupełności stanowisko Wila- 
mowitza (Die griech. Tragódie 4 n.) i jego twier- 
dzenie (wstęp do przekł. Hippolila Bd. I" 125): „Zro- 
zumienie utworów Eurypidesa jest wogóle możliwe 
tylko drogą zrozumienia jego osobistości*. Że nie- 
tylko filologowie są tego zdania, uczy choćby sąd zna- 
nego dramaturga Adolfa Wilbrandta (w jego życio- 
rysie Kleista w berlińskiem wydaniu Hempla), że dzieła 
Kleista można objaśniać i rozumieć tylko z jego życia, 
bo subjektywność życia poety odbiła się w pismach. 

W książce mojej miałem na oku przedewszyst- 
kiem potrzeby studentów filologji. Z tego też powodu 
nie mogłem w niej przedstawiać jedynie własnych za- 
patrywań, choć byłoby to bardzo nęcące, ale musia- 
łem pokazać, co dotąd na polu tragedji greckiej zro- 
biła nauka. Objętość książki urosła więcej, niżbym 
tego pragnął, stąd musiałem pominąć fragmenty Eu- 
rypidesa i rozwój tragedji w IV wieku. Pominąłem 
dalej rozdział o uroczystościach Dionysosa i historję 
tęatru greckiego, mając zamiar przedstawić te rzeczy 
w osobnem dziełku. Wreszcie nie mogłem się wdawać 
w teorję tragedji, choć to problem niezmiernie cie- 
kawy; parę najważniejszych punktów z tej dziedziny 
poruszyłem krótko w rozdziale o rozwoju tragedji 
greckiej. Bibljografja zawiera tylko wybór prac. Pi- 
sownia imion własnych greckich i rzymskich nie wszę- 
dzie zapewne okaże się konsekwentną. 
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Jeżeli książka moja zachęci niefilologa do czy- 


tania tragików — a mamy ich wszystkich w dobrych 
przekładach polskich —, będę sowicie wynagrodzony 
za pracę. 


Arkusze korekty czytali obok mnie p. dyrektor Bi- 
bljoteki uniwersyteckiej w Poznaniu DR. STEFAN WIER- 
CZYŃSKI i p. DR. BRONISŁAWA WÓJCIKÓWNA, w części 
i p. DR. JAN SMEREKA. Zwrócili mi oni uwagę na nie- 
jedną rzecz, wymagającą zmiany, i za to winienem im 
żywą wdzięczność. 


We Lwowie, 20 października 1929. 


Stanisław Witkowski. 


DO CZYTELNIKÓW 


Czytelnik niefilolog może pominąć rozdział: „Hi- 
storja badań nad powstaniem tragedji greckiej*, dalej 
historję tekstu każdego z tragików, wreszcie wszelką 
bibljografję. Ustępy te przeznaczone są wyłącznie dla 
filologów klasycznych. 
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z Rieti). (Według Navarre'a w w. dz. str. 199) 


. Sofokles (posąg marmurowy laterański). (Według fo- 


togratji) 
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I. WSTĘP 


1. Rola Aten w literaturze. Przyroda, ludzie i epoka 


Okres literatury greckiej, w którym powstał dra- 
mat, nazywamy zwykle okresem attyckim. Ateny 
bowiem, które w czasie rozkwitu epopei i liryki w epoce 
poprzedniej prawie żadnego nie brały udziału w roz- 
woju literatury, teraz stają na czele ruchu literackiego 
i utrzymują to swoje przodujące stanowisko przez cały 
w. V i IV. Nie znaczy to, by w tym czasie ruch umy- 
słowy istniał jedynie w Atenach; istnieje on 
iw innych krajach greckich, ale Ateny stają się w na- 
szej epoce głównem jego ogniskiem. Wszystko, co się 
odznaczy na polu umysłowem, opuszcza swoją ojczy- 
znę, a udaje się do Aten, wiedząc, że tam znajdzie naj- 
odpowiedniejsze pole działania, znajdzie sprzyjającą 
atmosferę umysłową. Tu żyją najwybitniejsi mistrze 
na każdem polu, tu jest publiczność, która zrozumie 
i oceni piszącego czy artystę. 

Jakież przyczyny złożyły się na to, że Ateny 
objęły w tej epoce ster życia umysłowego greckiego? 

Szczep attycki spokrewniony jest blisko ze szcze- 
pem jońskim. Jednemu i drugiemu obca jest wszelka 
twarda surowość i wszelka wyłączność. Obok 
tych zalet, właściwych całemu szczepowi jońskiemu 
w szerszem znaczeniu tego słowa, mieszkańcy Attyki 
posiadali jeszcze zalety, im tylko właściwe. Zalety te 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 1 
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tłumaczą się w części naturą kraju, który zamie- 
szkiwał szczep attycki. Jonja w ściślejszem znacze- 
niu miała, według świadectwa Herodota, ze wszystkich 
krain greckich klimat najłagodniejszy. Ponieważ 
miasta jońskie już wcześnie wzbogaciły się skutkiem 
handlu, przeto klimat i bogactwa złożyły się na 
miękkość charakteru, która cechuje Jończyków. Oczy- 
wista nie pozostał bez wpływu i przykład zniewieścia- 
łego Wschodu. Inaczej miała się rzecz z Attyką. 
Kraina attycka jest górzysta, ziemi uprawnej jest mało, 
wody również mało, głównym produktem jest oliwa; to 
też przy tej naturze ziemi mieszkaniec Attyki w pocie 
czoła musiał pracować, aby się wyżywić. Wyrobiło to 
rasę skrzętną, pracowitą i dzielną. Nie miała Attyka 
nigdy takich poetów jak joński Mimnermos, miękkich 
i zniewieściałych, śpiewających w melancholijnem roz- 
marzeniu o miłości i rozkoszy. Jedyny poeta liryczny 
attycki epoki poprzedniej, Solon, jest mężem czynu, 
dzielnym i energicznym, elegje jego zawierają tylko 
roztropne zdania i praktyczne rady. Prócz tych trzeź- 
wych elegij lud attycki słuchał pieśni homerowych, de- 
klamowanych podczas uroczystości religijnych, śpiewał 
hymny na cześć bóstw, lud wiejski zwłaszcza pieśni na 
cześć Dionysosa. 

Umysł ateński nie jest więc zniewieściały jak joń- 
ski, ani twardy jak dorycki. Posiada sprężystość i we- 
soły wdzięk joński a trzeźwość dorycką. 

Rysami charakteru ateńskiego są: szybka decy- 
zja w czynie i mowie i talent dialektyczny, wogóle 
krasomówczy. Obie te właściwości usposobiały Attyków 
więcej niż innych Greków do stworzenia dramatu. 

Obok natury kraju złożył się na znaczenie Aten 
dla literatury i ustrój polityczny tego państwa. 
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W Atenach nie znajdujemy tak silnego przeciwieństwa 
politycznego jak w Sparcie: dwóch warstw ludności, 
jednej panującej, drugiej podbitej. I tu istnieją róż- 
nice polityczne: stara arystokracja, posiadająca przywi- 
leje, i dobijający się o prawa lud, ale przedział między 
obiema warstwami jest daleko mniejszy niż w Sparcie. 
Prawodawstwo Solona jest jakby kompromisem po- 
między walezącemi partjami, opartym na wzajemnych 
ustępstwach. Nadchodzi tyranja Pizystrata i jego 
synów. W Atenach zaczyna się budzić ruch artystyczny 
i literacki. Powstają budowle publiczne, Akropolis za- 
czyna się ozdabiać, wytwarza się zwolna sztuka attycka. 
Do Aten przybywają z innych krajów poeci liryczni, 
jak Anakreon z Jonji i Lasos z Hermione w Argoli- 
dzie. Są to czasy, w których wytwarza się tragedja 
i dramat satyrowy. 

Rozpoczynają się lata walk. Po wypędzeniu Pizy- 
stratydów najpierw z sąsiadami, z Eubeą i Beocją. 
Potem wojny perskie, które się kończą świetnem 
zwycięstwem. To zwycięstwo jakby dodaje skrzydeł 
ludowi attyckiemu. Ateny odwróciły groźne niebezpie- 
czeństwo, zapewniły wolność nietylko sobie, ale całej 
Grecji. Duma z powodzenia i wolności napełniła je 
entuzjazmem, Ateny poczuły w sobie siłę do wielkich 
dzieł. W takich chwilach ludzie zapominają o drob- 
nych, codziennych kłopotach, a żyją dla wielkich myśli, 
szlachetnych postanowień, dla idei. Aby się ubezpie- 
czyć od najazdu barbarzyńskiego w przyszłości, stwa- 
rzają potęgę morską, stając na czele związku greckiego. 
Ateny stają się wielkiem miastem, do którego zjeżdża 
się mnóstwo obcych z całej Grecji. Poeci, uczeni, 
mówcy, artyści — wszystko to płynie do stolicy Attyki. 
Jedni szukają tam sławy i pola dla rozszerzenia swych 
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idei, inni pieniędzy. W porównaniu z Atenami inne 
miasta greckie wydają się prostemi mieścinami (por. 
Isokrates w Antidosis). 

Forma rządu uległa przeobrażeniu. Aż do 
wojny peloponeskiej panuje w Atenach umiarkowana 
demokracja. Lud ma w swem ręku najwyższą wła- 
dzę, jest panem nieograniczonym. Każdy obywatel bie- 
rze żywy udział w sprawach publicznych, i to daje 
państwu siłę. Panuje wolność słowa i wolność czynu. 
Przytem wszystkie cnoty starych Aten trwają 
nienaruszone. Władza jest szanowana, ludzie wyżsi 
cieszą się wpływem i znaczeniem, na które zasługują. 
Perykles dzięki swemu talentowi utrzymuje się przy 
władzy przez 30 lat. Jeden człowiek przez 30 lat u steru 
w republice demokratycznej! Demokracja ateńska tej 
epoki wykazuje energję w działaniu i śmiałość posta- 
nowień, która jednak nie wyradza się w lekkomyślność, 
bo hamowana jest umiarkowaną roztropnością. Ma ona 
pewność siebie i ufność w siebie. Rozprawy na zgroma- 
dzeniach publicznych były wyborną, poważną szkołą 
polityki. Życie prywatne pomimo wzrastającego 
dobrobytu odznaczało się jak dawniej prostotą. W y- 
chowanie pełne było dawnej powagi. Zasady mo- 
ralne, niepodkopywane jeszcze przez sofistów, były 
silne. Patrjotyzm kwitł w całej pełni. Dobro i sława 
Aten — oto był cel, do którego każdy dążył. Interes 
publiczny stawiano ponad prywatnym. Wszystko, co 
było najlepszego w narodzie, poświęcało siły swoje cał- 
kowicie państwu. Jego dobru oddają się politycy, dla 
jego sławy piszą poeci. 

Z drugiej strony nie było to oddanie się dobru 
państwa połączone z zaparciem się własnej indywi- 
dualności, tak jak to widzimy w Sparcie. Ateny 
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umiały właśnie utrzymać ten zdrowy środek pomię- 
dzy zmysłem społecznym a indywidualizmem. Widzi- 
my w nich zastęp wielkich ludzi i dzielnych charak- 
terów, wyróżniających się z tłumu. Okoliczność ta 
była bardzo pomyślna dla poezji, zwłaszcza dramatu. 
Życie publiczne nie zabijało prywatnego. Najlepszym 
tego dowodem gościnny dom Peryklesa i wpływ 
Aspazji. 

Wszystkie te warunki składały się na to, że lite- 
ratura i sztuka musiały zakwitnąć w Atenach w spo- 
sób dotąd nieznany a chyba niewidziany i później 
nigdy. Talenty drzemały dotąd uśpione, po wojnach 
perskich występują w całej świetności i blasku, Wy- 
obraźnia ateńska posiadała dotąd całą świeżość, 
młodość i siłę, to też zajaśniała teraz w całej pełni 
u Aischylosa i Sofoklesa. Ale nietylko w poezji. Jakby 
jedno pole było dla niej za ciasne, rzuca się ona rów- 
nocześnie na różne dziedziny literatury. Powstaje filo- 
zofja i wymowa. Równocześnie sztuka dochodzi w Fi- 
djaszu i w architektach Partenonu i Propylei do 
niedoścignionej wysokości. Wszystkie zalety szczepu 
attyckiego występują w całej pełni: jego łatwość poj- 
mowania, naśladowania i przyswajania sobie wszyst- 
kiego, jego wrodzony zmysł piękna i miary, jego ja- 
sność inyślenia. Nie da on się porwać nigdy uwielbieniu 
dla przepychu i blasku zewnętrznego, umie za- 
wsze zachować szlachetną prostotę. Pogrążając się 
w najzawilsze problemy filozoficzne, umie równocze- 
śnie nie stracić energji do czynu (Tuc. II, 40: ®ı- 
Aozańaodnev yo uet edrehciac nai pulooogoduev dvev ua- 
Aaxiac). 

Nowe idee pojawiają się we wszystkich dzie- 
dzinach życia umysłowego. I znowu miara właściwa 
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szczepowi attyckiemu okazuje się w tem, że ze zmy- 
słem dla nowości idzie szczęśliwie w parze zdrowy 
zmysł dla tradycji. 

Gdy się przyglądamy arcydziełom literatury lub 
rzeźby tego czasu, gdy czytamy poezje Aischylosa lub 
Sofoklesa, czujemy podziw dla tych wielkich mistrzów. 
Ale na niemniejszy podziw zasługuje lud 
ateński, który tyle posiadał zmysłu dla tego, co wiel- 
kie i piękne, tak umiał zrozumieć i ocenić swych wiel- 
kich poetów i artystów, umiał ich natchnąć do owych 
arcydzieł. Bo niepodobna wątpić, że mistrze owi two- 
rzyli dla swego ludu z myślą, że ich ten lud rozumie; 
ich genjusz nie byłby rozwinął swych skrzydeł tak 
szeroko, gdyby byli wiedzieli zgóry, że dzieła ich po- 
zostaną niezrozumiałe dla ogółu, że ocenią je zaledwie 
nieliczne jednostki. Lud ten musiał być wysoko oświe- 
cony i posiadać rozwinięty zmysł piękna, jeżeli zdołał 
ocenić te arcydzieła, które w swej surowej piękności 
nie przemówią do umysłu grubego. Jeżeli więc podzi- 
wiamy arcydzieła owej epoki, to zawdzięczamy je nie- 
tylko mistrzom, którzy są ich twórcami, ale i ich oto- 
czeniu, ludowi ateńskiemu V w., który dosyć był doj- 
rzały i zdrowy, by się móc niemi rozkoszować. 

Ten świetny rozwój literatury i sztuki, idący w pa- 
rze z potęgą polityczna, sprawił, że Ateny w. V i IV 
są duchową stolicą Grecji. Ich smak i ich sąd 
jest smakiem i sądem całej Grecji. W historji oświaty 
greckiej niema epoki ważniejszej nad tę, w której 
Ateny stoją na czele ruchu umysłowego greckiego. 
Ani w żadnem z bogatych państw hellenistycznych, 
ani w Rzymie w czasie jego rozkwitu nie stworzono 
dzieł równej doskonałości. Twory tej epoki stoją do- 
tąd nieprzewyższone, nietylko pod względem wielo- 
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stronności uzdolnienia, która się w nich objawiła, ale 
i pod względem doskonałości; najczystsza idea piękna 
nigdzie i nigdy nie znalazła tak doskonałego wyrazu, 
jak w płodach epoki Peryklesa. Wielkość i szlachet- 
ność duszy, podniosłość, stojąca wysoko ponad wszel- 
kiemi niskiemi i pospolitemi instynktami i dążeniami, 
przebija się w tych utworach w całej pełni. 

Cóż się złożyło na to, że dramat powstał w tej 
właśnie epoce a nie w innej? Poezja odzwierciedla da- 
leko lepiej i wierniej ducha epoki niż jakikolwiek 
gatunek prozy. Musiał więc i dramat grecki być wy- 
razem swej epoki. 

W epoce homerowej człowiek zależny jest od rodu, 
którego jest cząstką. W wiekach następnych, VII i VI, 
człowiek wyzwala się z zależności od rodu, staje się 
jednostką z wolną wolą, odpowiedzialną za swe czyny. 
Życie staje się teraz walką indywiduów. By tę walkę 
przedstawić, poezja potrzebuje nowej formy. Tę formę 
stwarza sobie w dramacie '). Dramat staje się w Ate- 
nach wyrazem myśli i uczuć, które w tej epoce prze- 
ważają. Staje się wyrazem tak wyłącznym, że wo- 
bec niego dawniejsze gatunki cofają się w głąb 
a nawet zanikaja prawie całkiem. Poezja dramatyczna 
widocznie odpowiadała szczególnie dobrze duchowi 
czasu. 

Dramat nie wypływa z poezji epicznej, z którą 
zdawałby się mieć wiele wspólnego, lecz wyrasta z pew- 
nego gatunku liryki. 

Dramat grecki nie zjawia się odrazu gotowy, nie 
jest tworem jednego poety, lecz powstaje powoli z nie- 
znacznych początków. 


1) Wilamowitz, wst. do przekł. Aisch. Agam. 28. 
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2. Język attycki 


W epoce poprzedniej językiem ogólno-greckim, 
a więc światowym, był joński. W nim pisał każdy, kto 
chciał być słyszany przez cały świat grecki. W naszej 
epoce obejmuje tę rolę dialekt attycki. 

Jak główną własnością charakteru attyckiego jest 
miara, jak ta miara przebija się w utworach literackich 
tego szczepu, tak widoczna jest także w jego języku. 
Dialekt attycki stoi w środku pomiędzy dialektem do- 
ryckim a jońskim. Dialekt dorycki jest ciężki, joński 
za miękki. Dialekt attycki jest lżejszy od doryckiego, 
a więcej ma siły od jońskiego. Siłą zbliża się do do- 
ryckiego, wdziękiem do jońskiego. Jest on giętki bez 
miękkości, silny bez twardości. Dialekt dorycki używa 
bardzo często dźwięku a, dialekt joński dźwięku e; 
dialekt attycki zachowuje szczęśliwą miarę w użyciu 
obu tych dźwięków. Dialekt joński Azji Mniejszej stra- 
cił zupełnie spirilus asper; attycki go zachował i wsku- 
tek tego brzmi silniej. Żaden z dialektów greckich nie 
ma tyle ściągnięć samogłosek co attycki; żywość tem- 
peramentu sprawiała, że mówiono szybko i dlatego 
wiele ściągano; natomiast dialekt joński używa prze- 
ważnie samogłosek nieściągniętych. Liczne elizje 
i krazy w języku attyckim wywołane są także szyb- 
kim sposobem mówienia Ateńczyka. Język attycki 
używa twardszego rz, joński miększego co, joński go, 
attycki ọọ. Na ten pośredniczący charakter dialektu 
attyckiego zwrócił uwagę już autor pseudo-xenofon- 
towej Athenaion politeia (2, 8). 

W dialekcie attyckim rozwinęły się zczasem bar- 
dzo subtelne różnice w użyciu wyrazów. Dużo 
delikatnego wdzięku dodaje mu używanie wyrażeń 
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osłabionych. Dialekt attycki lubi np. zamiast futurum 
używać mniej pewnego potencjalu z d», a więc zamiast 
odu drenu, pot. odz dr néo, lub twierdzenie ubie- 
rać w formę przeczenia: zamiast ółżyoy powiedzieć 
od zdvv i t. d. Subtelne te odcienie dialektu attyckiego 
studjować możemy najlepiej w komedjach Arystofa- 
nesa i w dialogach Platona. Obaj ci pisarze z nie- 
zrównanem mistrzostwem oddają żywość i wdzięk kon- 
wersacji ateńskiej i umieją wyrazić najdelikatniejsze 
odcienie humoru i najdrobniejsze rysy charakteru 
wprowadzanych przez siebie osób. 

IK. O. Müller, Gesch. d. gr. Lit. I* 457 nn. — 
A. Croiset, Hist. de la litt. gr. III nn]. 


Dramat nosi nazwę od dran „czynić“, „działać“, 
a więc od akcji. Dran jest wyrazem doryckim, po 
attycku „czynić“ nazywa się pralłein. A więc już w na- 
zwie mieści się poświadczenie kolebki dramatu. Dramat 
w V w. oznacza zarówno tragedję, jak komedję. 

Poeci dramatyczni nowocześni uprawiają nieraz 
równocześnie i tragedję i komedję. Szekspir pisał i tra- 
gedje i komedje, podobnie Lope de Vega i wielu in- 
nych. Poeta dramatyczny grecki pisze natomiast wy- 
łącznie albo tragedje albo komedje. 


3. Istota dramatu 


Pomiędzy dramatem a dwoma innemi rodzajami 
poezji: epopeją i liryką zachodzi co do ich natury 
zasadnicza różnica. Epik i liryk opisuje czynno- 
ści i uczucia swoje lub innych osób jako coś gotowego, 
skończonego, poeta dramatyczny przedstawia czynno- 
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ści, jak one rodzą się z głębi duszy człowieka, a więc 
podczas ich powstawania, tak że widz przeżywa 
to powstawanie. Dramaturg przedstawia widzowi po- 
budki czynności i to tak wyraźnie, jakgdyby wypły- 
wały z naszej własnej duszy, przytem czyni to tak, 
że czynności i losy osób działają silnie na widza, 
pobudzają go do współczucia. Dramat nie jest więc 
poezją opowiadającą, lecz przedstawiającą. Przed- 
miotem dramatu może być tylko życie ludzkie; 
naturę przedstawiać można tylko epicznie lub lirycznie. 
Początek epopei i liryki jest prosty, dramat wymaga 
skoncentrowania, a tem samem większej siły talentu. 


4. Oryginalność tragedji greckiej 


Dramat jest oryginalnym tworem ducha grec- 
kiego. Wzoru jego, ani nawet zarodków, Grecy nie 
wzięli od żadnego innego narodu; powstał on i rozwi- 
nął się u nich bez obcego wpływu. Od Greków przy- 
jęły dramat wszystkie inne narody europejskie: 
cały dramat nowożytny opiera się na podstawach dra- 
matu greckiego. W epoce odrodzenia humaniści po- 
wołali na nowo do życia utwory łacińskie Plauta, Te- 
rencjusza i Seneki, oparte na wzorach greckich. Na 
tym dramacie łacińskim kształcił się potem nowożytny, 
a drugiem jego źródłem była commedia dell" arte, farsa 
błaznów, pochodząca od farsy greckiej. Wątpliwość 
istnieje tylko co do dramatu indyjskiego. Tu moż- 
naby się pytać, czy nie powstał on niezależnie od 
greckiego. Indolog Windisch w pracy: Der griechi- 
sche Einfluß im indischen Drama (Berlin 1882) usiło- 
wał wykazać, że dramat indyjski powstał pod wpływem 
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greckiego, atoli nowsi indologowie temu przeczą *). Po- 
wstał on może w IV w., na pewno w II w. przed Chr.*), 
a więc później niż dramat grecki, tak że sam przez 
się możliwy byłby wpływ grecki. W epoce helleni- 
stycznej oświata grecka dotarła aż za Indus, powstały 
w Indjach państwa greckie z władcami, pielęgnującymi 
język i oświatę grecką. Na dworach ich z pewnością 
grano sztuki greckie, skoro w I w. przed Chr. przed- 
stawiano Bakchantki Eurypidesa na dworze dzikich 
Partów. Samodzielne powstanie dramatu indyjskiego 
wtedy byłoby pewne, gdyby rozkwit jego przypadł 


dologowie sądzą, że powstał ze źródła przeważnie re- 
ligijnego, tak jak grecki*) Toby przemawiało za po- 
czątkiem niezależnym od greckiego. Zresztą dramat 
powstaje często samorzutnie i to nietylko wśród lu- 
dów indoeuropejskich. Chińczycy nie zapożyczyli swego 
dramatu od nikogo. Sprawę samodzielnego powstania 
dramatu indyjskiego rozstrzygnąć będzie można na 
pewno dopiero wtedy, gdy zbadamy rozwój oświaty 
i literatury indyjskiej z czasów rozkwitu ich dramatu 
i chronologję literatury indyjskiej. Uwagi godne jest, 
że i w dramacie indyjskim występują dwa dialekty: 


1) Levi, Le thćatre indien (Paris 1890). — Andrzej Ga- 
wrofński, Quelques observations sur le rôle du temps et du lieu 
dans le theatre indien (Księga pamiątk. O. Balzera, Lwów 1925, 
tom I, str. 381—387). — Por. Kono w, Das indische Drama (Gdr. 
d. indo-ar. Philol. 1920). 

2) A. B. Keith, The sanskrit drama... Oxford 1924. 

3) Andrzej Gawroński (Notes sur les sources de quel- 
ques drames indiens, Kraków 1921, 33, 35) wyprowadzał go z mi- 
sterjów, później (Quelques observations ete., 1925, 881 nn.) z po- 
łączenia mimów, świeckich i religijnych, z recytacją epiczną. 
Keith (w wym. dz.) szuka jego początków w agonie rytualnym. 
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sanskryt i prakryt. Natomiast dramat ten nie zna jed- 
ności miejsca i czasu, występującej w dramacie grec- 
kim. Dramat grecki powstaje wtedy, kiedy już prze- 
kwitły epos i liryka. 


5. Różnica między tragedją starożytną a nowożytną 


Pomiędzy tragedją grecką a dramatem 
nowożytnym zachodzą wielkie różnice. Odrębny 
charakter tragedji greckiej tłumaczy się tem, że tra- 
gedja ta musiała się stosować do mnóstwa warunków 
specjalnych; one to ukształtowały jej formę i treść. 
Nie znając tych warunków, niepodobna wydawać sądu 
o tragedji greckiej. 

Jedną z zasadniczych różnie między dramatem 
greckim a nowożytnym jest to, że dramat grecki 
nie jest grany codziennie ani nawet w do- 
wolnym czasie, jak to się dzieje dzisiaj, lecz 
tylko dwa razy do roku, w uroczystości Diony- 
sosa. Pochodzi to stąd, że dramat nie służy tu dla ro- 
zerwania czy zabawienia publiczności (powiedzmy 
wreszcie: pouczenia), jak dziś, ałe jest częścią 
kultu religijnego i jako taki związany jest z pew- 
nemi świętami. Należy on do kultu Dionysosa, tak 
dobrze jak procesja /pompey, i jest przedstawiany na 
cześć tego boga. Jest on więc dla Greka tem, czem 
np. dla nas procesja kościelna, t. j. częścią uroczysto- 
ści, a nie tem, czem dla nas dziś jest dramat. Jeszcze 
dokładniej porównaćby go można z widowiskami pasyj- 
nemi, które istnieją dzisiaj w niektórych miejscach, 
szczególnie czczonych, jak Kałwarje u nas, Oberam- 
mergau w Niemczech. Na tę cechę dramatu starożyt- 
nego należy zwrócić najbaczniejszą uwagę; bez niej 


http://rcin.org.pl 


13 


niepodobna go zrozumieć, należy ona do jego istoty. 
Tłumaczy się ten charakter dramatu greckiego hi- 
storją jego powstania; dramat wypłynął z kultu 
Dionysosa i przy całym świetnym swoim później- 
szym rozwoju nie stracił nigdy przez całą epokę at- 
tycką tego świątecznego charakteru. Odnosi się to za- 
równo do tragedji jak do komedji. (Dopiero w epoce 
hellenistycznej komedja nowa straciła charakter reli- 
gijny). 

Religijny charakter dramatu greckiego nie jest 
niczem wyjątkowem. Dramat staroindyjski wypłynał 
również z kultu, a to samo powiedzieć trzeba o te- 
atrze średniowiecznym. 

Ten religijny charakter przedstawień scenicznych 
greckich widoczny jest i w tem, że państwo samo 
zajmuje się urządzeniem przedstawień za pośred- 
niectwem swych wysokich urzędników i że wyznacza 
nagrody za zwycięstwa dramatyczne. Urządzając 
przedstawienia sceniczne, państwo nie tyle chce spra- 
wić przyjemność obywatelom, ile złączyć ich razem 
w funkcji religijnej, zrobić uroczystość wspanialszą, 
a tem samem przyjemniejszą bóstwu. Charakter reli- 
gijny widowisk scenicznych przebija się wreszcie w tem, 
że kapłan Dionysosa Eleuthereusa zajmuje w tea- 
trze ateńskim pierwsze miejsee; krzesło jego znaj- 
dowało się w pierwszym rzędzie siedzeń, w środku 
krzeseł innych kapłanów. (Krzesło to marmurowe za- 


chowało się dotąd. Napis na niem brzmi: iegćwg Ao- 
wócov "Ehevudeośog) 1). 


1) Reprod.: A. Muller, Biihnenalt. str. 94. — Dörpfeld- 
Reisch, Gr. Th. str. 45. — Navarre, Le théâtre grec, str. 32. 
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6. Literatura o tragedji greckiej 


1. Wydania fragmentów tragików 


Prócz zachowanych tragedyj trzech głównych tra- 
gików mamy jeszcze fragmenty z zaginionych ich tra- 
gedyj i fragmenty z innych mniejszych tragików. Wy- 
dał je najlepiej Nauck, Tragicorum graecorum frag- 
menta, 2 wyd. Lipsk 1889, Uzupełnieniem tego zbioru 
jest: Tragicae dictionis index (tylko do fragmentów, 
Petropoli 1892), opracowany przez Naucka i jego ucz- 
niów. Nowe fragmenty, pozyskane z papirusów, 
wydali jako uzupełnienie Naucka: Diehl, Supple- 
mentum Sophocleum (Bonn 1913) i v. Arnim, Sup- 
plementum Euripideum (Bonn 1918), a wszystkie razem 
do r. 1912 Hunt, Tragicorum graecorum fragmenta 
papyracea nuper reperta (Oxoniae 1912). Nowsze frag- 
menty papirusowe (od r. 1912) uzupełniać trzeba 
z publikacyj papirusów The Oxyrhynchus papyri i in- 
nych zbiorów. Fragmenty z papirusów wylicza $chu- 
bart, Einführung in die Papyruskunde, 1918, str. 
478 nn. i Ch. H. Oldfather, The greek literary 
texts from greco-roman Egypt, w: Univ. of Wisconsin 
Studies, Madison 1923, str. 4. 55. 20 nn. (mnie nie- 
dostępne), a nowe rejestruje stale W. Crónert 
w Arch. f. Pap. forsch. (od r. 1901), Nieco frag- 
mentów dostarczył początek leksykonu Focjusza 
i komentarz do Hermogenesa (Rich. Reitzenstein, 
Der Anfang des Lex. des Phot. 1907 i H. Rabe, Rh. 
M. 68, 1908, 127 nn.) 1). 


1) Dobry wybór pięśni chórowych tragedji od Pratinasa 
do Eurypidesa daje Neustadt, Griech. Lyrik (Leipzig 1926, 
Teubner). 
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2. Prace uczonych starożytnych i nowożytnych 


a) Prace starożytne 


Dramatem greckim zajął się naukowo już Ary- 
stoteles. Zaczął od zebrania z archiwów urzędników 
ateńskich, kierujących przedstawieniami, najważniej- 
szego materjału do historji dramatu, t.j. dydaskalij. 
Dokumenty te, stanowiące kronikę przedstawień od 
r. 500 do 300 przed Chr. ryte także na kamieniu 
i umieszczane jako napisy na świątyni Dionysosa 
w Atenach, wydał p.t. Ardacxaaiai. Resztki tego dzieła 
zebrał Val. Rose, Aristoteles pseudepigraphus (dziś: 
Arist. fragmenta, Lipsiae 1886). Dokumenty do historji 
przedstawień, dochowane do dzisiaj na kamieniu (głów- 
nie trzy wielkie napisy, zob. niżej), wydał i objaśnił 
w pomnikowem dziele Adolf Wilhelm, Urkunden 
dramatischer Aufführungen in Athen (Wien 1906, por. 
ważną ocenę Wilamowitza, G. g. A. 1906, 611 nn. 
i ocenę E. Reischa, Z£6ÓG. 1907, 289 nn.). Por. nadto: 
A. Körte, Rh. M. 60, G. Jachmann, De Aristotelis 
didascaliis, diss. Gottingae 1909 i art. Em. Reischa 
Didaskaliai w Paulym-Wissowie (Real.-Enc.). 

Z napisów na kamieniu bardzo ważne jest dla 
historji dramatu Marmor Parium z r. 268 przed Chr. 
Niektóre wiadomości zawiera też wierszowana kronika 
chronografa Apollodora z II w. przed Chr. 

Z dzieła Arystotelesa czerpali swe wiadomości 
wszyscy późniejsi uczeni gramatycy starożytności. — 
Teorją dramatu Arystoteles zajął się w swej Poe- 
tyce, jednem z najgłębszych dzieł, jakie napisano o pra- 
wach i istocie poezji. Dziełko to obejmowało dwie księgi: 
zachowała się tylko pierwsza, traktująca o epos i tra- 
gedji; druga, w której była mowa o komedji, zaginęła. 
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Uczniowie Arystotelesa i późniejsi Perypate- 
tycy zwrócili się gorliwie do zbierania wiadomości 
biograficznych o tragikach i komikach. Od Pe- 
rypatetyków przejęli studja biograficzne uczeni ale- 
ksandryjscy, przyczem rozszerzyli znacznie ich 
zakres, bo zajęli się także skatalogowaniem 
wszystkich znanych w ich czasach dramatów, porów- 
naniem ich ze spisami dydaskalij, krytyką tekstu 
ijego egzegezą. Główne zasługi położył tu Ary- 
stofanes z Bizancjum. 

Jeden z późniejszych gramatyków, Didymos, 
z czasów Augusta, ułożył wielki słownik języka tra- 
gicznego. Z tego i z innych słowników posiadamy 
resztki w dochowanych aż do czasów dzisiejszych 
słownikach greckich. 

Wcześnie już zajęto się treścią tragedyj, t.j. mi- 
tami. Uczeń Isokratesa, Asklepiades z Trogilos, 
zebrał je w dziele Toaygpóodnsva (11 ksiąg co najmniej). 
Uczeń Arystotelesa, Dikaiarch z Messeny, pisał 
streszczenia mitów Sofoklesa i Eurypidesa ( Tnrodsć- 
osis rów Bopoxaśovg xai Edquutóov uddovj. Zajmowali 
się mitami i uczeni aleksandryjscy. Resztki ich prac 
mamy jeszcze w zachowanych streszczeniach (hypo- 
theseis) tragedyj, według tradycji dokonanych przez 
gramatyka Arystofanesa z Bizancjum. 

Także i techniczną stroną dramatu zajmo- 
wano się w starożytności, a więc agonami tragicznemi, 
sceną, maskami, tańcami i t. d. Resztki tych badań 
dochowały się przedewszystkiem w słowniku Pol- 
luxa. 

Scholia nasze do tragików i komików zawie- 
rają szczątki z tej obfitej literatury, odnoszącej się 
do dramatu starożytnego. 
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(Inne prace uczonych starożytnych, odnoszące się 
do tragedji, wymienia Christ-Schmid I, 235, 4i 278, 6). 


b) Prace nowożytne 


W początku XIX w. zajęli się dramatem greckim 
bracia Schleglowie. Byli oni uczniami sławnego 
filologa Heynego z Getyngi (nauczyciela naszego 
Groddecka). Zasługą Schleglów jest rozszerzenie hory- 
zontu badań nad tragedją grecką przez wniesienie 
znajomości dramatu nowożytnego, zwłaszcza angiel- 
skiego i hiszpańskiego. Odczyty Augusta Wilhelma 
Schległa są powierzchowne, ale wywarły silny wpływ 
na wykształconą publiczność Niemiec. Daleko głębsze, 
często genjalne, są pierwsze prace Fryderyka Schlegla 
(czytać je należy w wydaniu Minora, Wiedeń 1882). 
Od niego pochodzi głównie pogląd, że literatura żyje 
organicznie, rozwija się i upada, czego literatura 
grecka jest głównym przykładem; pogląd ten przy- 
jął się odtąd powszechnie; opierają się na nim ogólne 
sądy o rodzajach literackich i epokach literatury. 

Znakomity uczony Welcker nauczył się od Wil- 
helma Humboldta, że język, literatura, państwo, reli- 
gja stanowią jedną całość, że więc przy rozważaniu 
każdej z tych stron życia narodowego trzeba mieć na 
oku całość. (Przedstawicielem tego kierunku jest dzi- 
siaj przedewszystkiem Wilamowitz). Aischylosa, tak 
jak i Homera, pojmujemy historycznie dopiero od 
Welekera. Dzieło jege o tragedji jest podstawowe. 


1. Historje literatury 


Karol Otfryd Muller zwracał uwagę przede- 
wszystkiem na różne greckie szczepy i krainy i on to 
wniósł do nauki ten punkt widzenia. Głębokością ani 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 2 
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szerokością horyzontu nie dorównał Welckerowi; inne 
literatury znał mało. Jego podręcznik historji lite- 
ratury greckiej wywarł ogromny wpływ i wywiera go 
dotąd. 

Teodor Bergk, uczeń Gotfryda Hermanna, był 
uczonym bystrym i erudytem, ale jego historja lite- 
ratury, tylko w I tomie przez niego samego wykoń- 
czona i wydana, w dalszych trzech (a więc i przy hi- 
storji tragedji w tomie III) nieukończona i wydana 
dopiero po jego śmierci, ma wartość tylko dla szcze- 
gółów filologicznych 1). 

W literaturze greckiej braci Oroisetów histo- 
rję tragedji opracował zdolniejszy Alfred. Kładzie on 
wagę nie tyle na analizę każdej tragedji zosobna, ile 
na charakterystykę sztuki dramatycznej każdego z wiel- 
kich tragików. W tych charakterystykach też celuje; 
zawierają one bardzo subtelne i trafne spostrzeżenia. 
Styl jest trochę rozwlekły. Dzieło przez uczonych nie- 
mieckich jest niesłusznie mało uwzględniane; jedyny 
wyjątek stanowi tu Geffcken. 

Mniejszą wartość ma historja literatury greckiej 
Mahaffyego. Autor był lepszym znawcą historji 
niż literatury. 

Podręcznik historji literatury Christa-Schmi- 
da ważny jest głównie jako nieoceniony zbiór mate- 
rjału, ale i poglądy jego są dobre. 

Doskonała jest historja literatury Johannesa 
Geffckena. Pierwsza część każdego tomu (dotąd 
wyszedł jeden) zawiera tekst, druga bardzo cenną bi- 
bljografję. Całość daje wyborny obraz dzisiejszego 
stanu wiedzy. 

1) Doskonałą charakterystykę powyższych uczonych daje 
Wilamowitz, Gr. Lit. 316. 
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Po tej charakterystyce, w której przy nowszych 
uczonych ograniczyliśmy się jedynie do autorów za- 
rysów historji literatury, podajemy tytuły ich dzieł. 

August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen üb. 
dram. Kunst u. Literatur, 2 tomy, 1809 (zajmuje się 
głównie estetyczną oceną tragedyj). 

Friedr. Schlegel, Geschichte der alten u. neuen 
Literatur. Vorlesungen zu Wien im J. 1812, Wien 1815 
i Studien d. klass. Altertums (oba = I tom wyd. Minora, 
Zur griech. Literaturgeschichte, Wien 1882). 

Weleker, Die griech. Tragódien mit Riicksicht 
auf den epischen Cyclus geordnet, 3 tomy, Bonn 
1839-—1841 (odznacza się subtelnem poczuciem piękna 
i bystrością kombinacyj). 

K.O. Muller, Gesch. d. griech. Literatur bis 
auf das Zeitalter Alexanders, 4 Aufl. v. Emil Heitz, 
2tomy (drugi w 2 częściach; drugą jego część napisał 
Heitz, Strassburg 1882—1884; tragedja opracowana 
jest przez samego Millera). 

Theodor Bergk, Griech. Literaturgesch., hsgb. 
v. R. Peppmiiller, 4 tomy, Berlin 1872, 1883, 1884, 1887 
(historja tragedji znajduje się w t. III). 

Alfred et Maurice Croiset, Histoire de la littć- 
rature grecque, 4 tomy, Paryż 1887—1899 (tragedja 
w t. III, 1891), 3 wyd. 1910 nn. 

John P. Mahaffy, A history of elassical greek 
literature, 2 tomy w 4 częściach, Londyn 1883—1895 
(tragedja w t. I cz. 2, 1895). 

Wilh. v. Christ, Gesch. d. griech. Literatur... be- 
arb. v. Wilh. Schmid, 2 tomy w 3 częściach, Monachjum 
1912 nn. (tragedja w I t.). 


Wolf Aly, Gesch. d. griech. Literatur, Bielefeld 
1925 (krótka, dobra). 
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Johannes Geffeken, Griech. Literaturgesch. 
Bd. I. Von den Anfangen bis auf die Sophistenzeit, 
Heidelberg 1926. 1 część: Text, 2 część: Anmerkungen. 

O historji literatury Wilamowitza będzie mo- 
wa niżej. 

Gilbert Murray, A history of ancient greek lite- 
rature, Oxford 1897 (mnie nieznane). 

Z mniejszych zarysów historji literatury wymie- 
nić należy: 

Alfr. Gercke u. Eduard Norden, Einleitung 
in die Altertumswissenschaft. Bd. I Heft 3: Griech. 
Literatur von Erich Bethe u. Max Pohlenz (3 Aufl.), 
Leipzig 1924. (Poezję opracował Bethe). 

L. Laurand, Manuel des études grecques et la- 
tines. Fasc. 2: Littérature grecque, 3 ćd., Paris 1924 
(króciutko, ale doskonale). 

R. C. Jebb, Historja literatury greckiej, prz. 
Wł. M. Kozłowski (Warszawa 1905, Arct) (króciutki 
podręcznik, dziś w pewnych partjach przestarzały ; 
autor był doskonałym znawcą tragedji greckiej; prze- 
kład polski, dokonany przez niefilologa, zawiera błędy 
tak rażące, że dziełko jest nie do użycia). 

Jakób Sitzler, Abriss d. griech. Literaturgesch. I, 
Leipzig 1890 (więcej nie wyszło) (użyteczne są w tej 
książce dokładne streszczenia tragedyj). 


Podręczniki polskie 


Zygmunt Węclewski, Historja literatury grec- 
kiej (Warszawa 1867) (dziełko to zasłużonego tłumacza 
tragedji greckiej dziś jest przestarzałe). 

Józef Szujski, Rys dziejów literatury świata 
niechrześcijańskiego (Kraków 1867) (= Pisma t. V) (za- 
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wiera także krótki rys historji literatury greckiej o cha- 
rakterze popularnym). 

Kazimierz Kaszewski, Literatura grecka 
(w dziele zbiorowem: Dzieje literatury powszechnej 
z ilustracjami, w Bibl. najceln. utworów liter. europ., 
Warszawa 1880, Lewental) (ustęp o teatrze i początku 
tragedji jest dziś przestarzały; zarys sam jest pracą 
popularną). 

Dziś nadaje się do użytku jedynie: 

Tadeusz Zieliński, Literatura staroż. Grecji 
epoki niepodległości. Cz. I. (Warszawa 1923) (krótki 
zarys przez znakomitego znawcę literatury greckiej, 
bez bibljografji). Cz. II przez Stefana Srebrnego 
zawiera: Wzory, t. j. wyjątki z utworów literatury 
(w przekładzie polskim). 

Historję literatury greckiej (2-tomową) przygoto- 
wuje Tadeusz Sinko. 


2. Monografje 


Ze wszystkich filologów nowożytnych, począwszy 
od odrodzenia aż do czasów dzisiejszych, zasłużył się 
najwięcej około pogłębienia naszej znajomości tragedji 
greckiej Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff. 
Ogłosił on ogromną liczbę większych i mniejszych 
dzieł o tragedji, wydań, przekładów ze znakomitemi 
wstępami i artykułów po czasopismach. 

Podstawowem dziełem, wprowadzającem w głęb- 
szą znajomość tragedji, jest jego Euripides Herakles, 
2 tomy (Berlin 1889, Weidmann). I-szy tom zawiera roz- 
działy: 1) Życie Eurypidesa (odtworzone krytycznie), 
2) sławną, podstawową rozprawę: Czem jest tragedja 
attycka ? 3) Historja tekstu tragików, 4) Drogi i cele 
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nowoczesnej krytyki tragików, 5) Herakles podania, 
6) Herakles Eurypidesa. — II tom mieści krytyczne 
wydanie tekstu eurypidesowego Heraklesa, przekład 
niemiecki tej tragedji i znakomity komentarz do niej, 
rzeczowy, językowy, metryczny i poetyczny, który prze- 
dewszystkiem ze wszystkich prac najlepiej dziś wpro- 
wadza w język tragedji. — Przedruk większej części 
I tomu tego dzieła nosi tytuł: Einleitung in die griechi- 
sche Tragódie (Berlin 1910). Przedrukowano tu pierw- 
sze 4 rozdziały I tomu z pominięciem dwóch ostatnich. 
Dzieło to traktuje tradycję nawskróś krytycznie i ce- 
luje głębokością poglądów oraz rozległością wiedzy. 

Griechische Tragódien übersetzt von.. 14 tomi- 
ków = 4 tomy (Berlin, Weidmann; liczne, ciągle się 
ukazujące wydania), przekłady 13 tragedyj wielkich 
tragików; każdy przekład poprzedzony jest znako- 
mitym wstępem. Tomik 14: Die griechische Tragódie 
u. ihre drei Dichter (1923) zawiera krótką, ale świetną 
historję tragedji greckiej. Przekłady obejmują nastę- 
pujące utwory: Aischylosa Oresteję, Sofoklesa 
Edypa króla i Filokteta, Eurypidesa Cyklopa, Al- 
kestis, Medeę, Hippolita, Hiketydy, Heraklesa, Tro- 
janki i Bakchantki (razem 8 tragedyj). 

Wilamowitz dał dalej podstawowe wydanie kry- 
tyczne Aischylosa p.t. Aeschyli tragoediae (Berlin 
1914, Weidmann ; ed. minor 1915), a w świetnej książce: 
Aischylos. Interpretationen (Berlin 1914, Weidmann) 
monografję o każdej tragedji tego poety, komen- 
tarz do trudnych miejsc oraz krytyczne przedstawie- 
nie życia Aischylosa. 

Jeszcze przed tem wydaniem wydał osobno Choe- 
fory Aischylosa p. t. Orestie. Griech. u. deutsch. 2 Stick : 
Das Opfer am Grabe (Berlin 1896, Weidmann). 
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Osobno wyszedł: Euripides Ion, erklärt v.. 
(Berlin 1926, Weidmann) ze wstępem i komentarzem, 
przeznaczonym dla początkujących. 

O Sofoklesa Edypie w Kolonie tenże uczony 
traktuje w książce swego syna p. t. Tycho Wilamo- 
witz, Die dramatische Technik des Sophokles (Berlin 
1917) a o Tropicielach Sofoklesa w N. Jb. 1912, 466 nn. 

Krótki zarys historji tragedji zawiera wreszcie 
jego historja literatury greckiej w dziele zbiorowem: 
Die Kultur d. Gegenwart, Teil I, Abt. 8: Die griech. 
u. lat. Literatur u. Sprache, 3 wyd. Leipzig 1912. 

Georg Kaibel, Sophokles Elektra erkl., 2 Ab- 
druck, Leipzig 1911, Teubner, wprowadza, obok Wila- 
mowitzowego komentarza do Heraklesa Eurypidesa, 
doskonale w język tragików. 

Obok Wilamowitza zasłużyli się najbardziej około 
pogłębienia naszej wiedzy o tragikach: Weil i Zie- 
liński. 

Henri Weil ogłosił Études sur le drame antique 
(Paris 1897), będące zbiorem bystrych i subtelnych 
szkiców do tragedji greckiej i należące do najlepszego, 
co o tragedji greckiej napisano, i Sept tragédies d' Eu- 
ripide, 2 ćd., Paris 1879, z krytycznym tekstem, wybor- 
nym komentarzem, wstępem ogólnym i wstępami do 
każdej tragedji (Hippolit, Medea, Hekuba, Ifig. aul., 
Ifig. taur., Elektra i Orestes). Prócz tego ogłosił szereg 
tragedyj z krótkim komentarzem a w r. 1862 w Gies- 
sen komentowane wyd. wszystkich tragedyj Aischylosa. 

O Zielińskim będzie mowa przy pracach 
polskich. 

Patin M., Etudes sur les tragiques grecs, 4 tomy, 
7 éd., Paris 1894: Eschyle (1 tom), Sophocle (1 tom), 
Euripide (2 tomy), zawiera szerokie parafrazy trage- 
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dyj, rozbiór estetyczny i przegląd opracowań mitów 
przez poetów nowożytnych. 

Historję tragedji napisali: 

A. Miller, Das griech. Drama u. seine Wirkun- 
gen bis zur Gegenwart, 1908. 

Joh. Geffcken, Die griech. Tragödie, 3 Aufl., 
Leipzig 1921, Teubner (dobre). 

Gilbert Norwood, Greek tragedy, London 1920 
(obszerne, dobre). 

Eug. Petersen, Die att. Tragödie als Bild- u. 
Bühnenkunst, 1915 (autor jest archeologiem; rozwle- 
kłe, z błędami, dużo polemiki) 1). 

Role kobiece u tragików przedstawia 

Karl Kunst, Die Frauengestalten im att. Drama, 
Wien 1922 (zawiera niejedno trafne spostrzeżenie). 

Wpływ tragedji greckiej na dramat nowoczesny 
od czasów odrodzenia kreśli: 

Karl Heinemann, Die tragischen Gestalten der 
Griechen in der Weltliteratur, 2 tomy, Leipzig 1920 
(= Das Erbe der Alten, Heft 3) (ma wartość głównie 
jako zbiór i opis materjału; najcenniejsze w książce 
jest przedstawienie odstępstw treściowych u naśla- 
dowców). (Brak nam dzieła, któreby uczyło, jak w każ- 
dej epoce kultury europejskiej przedstawiano postaci 


1) Paul de Saint-Victor, Les deux masques, 2 tomy, Pa- 
ris 1880—1881, także w prz. niem. dokonanym przez królową ru- 
muńską: Die beiden Masken: Tragódie — Komódie, iibs. v. Car- 
men Sylva, Bd. I. Die Alten (Berlin 1900) (popularne, ale ładnie 
napisane). 

Karl Steinweg, Aischylos (Halle 1924), Sophokles (tamże 
1924), Euripides (tamże 1924) (pobieżne, autorowi brak zmysłu 
krytycznego). 

Breysig, Kulturgesch. d. Neuzeit II, 1 (charakterystyki 
wielkich tragików greckich). 
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tragedji greckiej, czy jakaś epoka i pewien poeta od- 
nawia wzór grecki twórczo, czy tylko antykizuje me- 
chaniceznie). 

Wpływem tragedji na sztukę staro- 
żytną zajmują się: 

J. H Huddilston, Greek tragedy in the light 
of vase painting, London 1898, prz. niem. (M. Hense) 1900. 

L. Séchan, Études sur la tragédie grecque dans 
ses rapports avec la céramique, Paris 1928 (obszernie). 

Rich. Engelmann, Archäol. Studien zu den 
griech. Tragikern, 1900. 

Z prac o technice dramatycznej tragików 
w ogólności wymieniam tylko dwie: 

Fried. Leo, Der Monolog im Drama (Abh. Gött. 
Ges. Wiss. 1908) i 

Wolfgang Schadewaldt, Monolog u. Selbst- 
gesprach (Neue philol. Unters. hsgb. v. W. Jäger. 
2. Heft), Berlin 1926. 

O języku tragedji mówią: 

A. Thumb, Handbuch d. griech. Dialekte, Hei- 
delberg 1909, 3867—72 i 

Otto Hoffmann, Gesch. d. griech. Sprache, I, * 
2. Aufl, Berlin 1916, Góschen. 

Teorją tragiczności zajmuje się filozof 

Joh. Volkelt, Ästhetik des Tragischen, Mün- 
chen 1897. 

Inne, liczne prace nad techniką, historją moty- 
wów, językiem i t. d. tragedji zestawiają: 

Christ-Schmid, Gesch. d. griech. Lit. I* (1912) 
255, 4 i 278, 6. 

Paul Masqueray, Bibliographie pratique de 
la litt. gr. (Paris 1914). 

Geffcken, Griech. Lit. gesch. I, 2 (1926) 143 nn. 
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Prace polskie 

Tadeusz Zieliński należy do najlepszych współ- 
czesnych znawców tragedji greckiej. Ogłosił o niej dwa 
dzieła, szereg mniejszych rozpraw, nadto wydał po 
rosyjsku przekład tragedyj Sofoklesa z wstępami i ko- 
mentarzem. 

1. Tragodumenon libri tres (Cracoviae 1925, Aka- 
demja) (traktuje bystro o historji motywów, zwłaszcza 
o t. zw. miejscach szczątkowych, o micie o Ifigenji 
i Danae u tragików i przedstawia rozwój trymetru jam- 
bicznego u Eurypidesa; ostatnia z tych rozpraw jest nie- 
zwykle ważna dla chronologji utworów Eurypidesa). 

2. Sofokles i jego twórczość tragiczna (Kraków 
1928). Dzieło to jest najlepszą monografją o poecie 
z Kolonos, jaką posiadamy. 

3. Szereg rozpraw odnosi się do zaginionych 
sztuk trzech wielkich tragików: 

aj De Hercule tragico deque Heraclidarum tetra- 
logia Aeschylea (Eos 25, 1921/22). 

b) c) De Sophoclis fabula ignota (sc. Neoptolemo) 
(Eos 27, 1924). 

De Aiacis Locrensis fabuła Sophoclea (Eos 28, 
1925). 

dj) e) f) De Alemeonis Corinthii fabula Euripidea 
(Mnemosyne 1922). 

Bruti *Hodxłetovy unde petitum (sc. ex Auge Euri- 
pidea) (Charisteria C. de Morawski .. oblata, Craco- 
viae 1922). 

De Euripidis Thebaide posteriore (sc. de Oeno- 
mao, Chrysippo, Phoenissis) (Mnemosyne 1924). 

4. Les reflets de I'histoire politique dans la tra- 
gódie grecque (La Pologne au Congres international 
de Bruxelles 1928). 
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5. L'évolution róligieuse d'Euripide (REG. 36, 1923). 

6. Charis and Charites (Class. Quarterly 18, 1924). 

O pracach Tadeusza Sinki będzie mowa w roz- 
działach o początkach tragedji i o Eurypidesie, o pra- 
cach Gustawa Przychockiego przy Eurypidesie, 
o rozprawach Ryszarda Ganszyfńca przy począt- 
kach tragedji, o szkicu powstania i rozwoju tragedji 
aż do Aischylosa Stanisława Witkowskiego w od- 
nośnych rozdziałach. 
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II. POWSTANIE TRAGEDJI 


AJ Historja badań nad powstaniem tragedji 
greckiej 


Gdy się widzi wspaniałą rzekę, czuje się chęć dotar- 
cia do jej źródła, do którego często nie prowadzi żadna 
ścieżka. Tak było ze źródłami Nilu przez wieki, tak jest 
i w dziedzinie ducha, tak jest zwłaszcza z tragedją. 

Powstanie dramatu greckiego, przedewszystkiem 
tragedji, należy do najtrudniejszych proble- 
mów historji literatury greckiej. Donie- 
dawna najtrudniejszym problemem historji literatury 
greckiej było powstanie pieśni homerowych. Odkąd 
w ostatnich dziesięcioleciach doszliśmy w tej sprawie 
do zadowalającego rezultatu, odkąd dalej rozstrzy- 
gnięta jest w istotnych punktach kwestja chronologji 
i autentyczności pism Platona, można za problem naj- 
trudniejszy uznać powstanie tragedji. Problemu tego 
nie rozwiążemy całkowicie nigdy dla braku źródeł, 
mimo to nauka nie przestanie nigdy kusić się o to 
rozwiązanie. Badania początków tragedji od r. 1890 
rzuciły już światło na wiele istotnych punktów. 


Arystoteles 


Głównem źródłem wiadomości naszej o powstaniu 
tragedji attyckiej jest Poetyka Arystotelesa. Źró- 
dło to jest jednak bardzo skąpe. Widocznie już Ary- 
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stoteles niewiele wiedział o początkach tragedji. Jest 
to zresztą zrozumiałe. Każda nowopowstająca rzecz 
dopiero wtedy zwraca na siebie uwagę, gdy już do- 
szła do pewnego stopnia rozwoju. Pierwsze kroki roz- 
woju mijają niespostrzeżone. To, co Arystoteles podaje, 
polega na jego kombinacjach. O powstaniu tragedji 
Arystoteles powiada nam tyle: 

Tragedja pochodzi od intonujących dytyramb 
(dró tów egagxzóvtwv róv dr3dgauBov) i była z początku 
improwizowana (yevoućvyn dn' dozńs adrooyeóraonuńcj. 
Powstała z dramatu satyrowego /dtd tò èx 
oarvgtkod ueragańsiv), którego styl był wesoły. Miarą 
jej był początkowo tetrametr trochaiczny ; później za- 
mieniła tę miarę na trymeter jambiczny. Treść trage- 
dji była z początku krótka (ró użyeJog x ucxodw uv- 
Vwvj. Pierwotnie występował w niej tylko jeden aktor. 
Drugiego aktora wprowadził Aischylos. On też ogra- 
niczył partje chórowe a główną rzeczą zrobił dialog. 
Trzeciego aktora dodał Sofokles. 

Tyle przekazał nam o powstaniu tragedji Ary- 
stoteles. Inne zachowane wiadomości starożytne 
są przeważnie późnego pochodzenia. W ostatnich cza- 
sach dostarczyła nam nadto pewnych wskazówek ar- 
cheologja. 


Wiek XIX i XX 


Uzupełniając skąpe wiadomości starożytnych kom- 
binacjami, usiłowano wytworzyć sobie pojęcie o po- 
wstaniu tragedji. Zapatrywania w tej mniej więcej for- 
mie, w jakiej je sformułował w swej historji literatury 
Otiryd Müller, powtarzały się w dziełach, traktują- 
cych o tragedji, prawie przez cały wiek XIX. Dopiero 
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pod koniec jego, w r. 1889, wystąpił z krytyką tych 
zapatrywań Wilamowitz /Euripides Herakles), od- 
rzucając je w wielu punktach. Od niego też datuje się 
ważny zwrot w badaniach nad początkami tragedji, tak 
że badania te można podzielić na dwa okresy: 

Okres przed Wilamowitzem i 

Okres od wystąpienia Wilamowitza. 

Najpierw zobaczmy, jak wyobrażano sobie po- 
czątki tragedji przed wystąpieniem Wila- 
mowitza. 


1. Okres przed Wilamowitzem 


Przedewszystkiem podziwiając śmiały krok, który 
polegał na tem, że zamiast opowiadać o bogu lub he- 
rosie ktoś wystąpił w roli tego boga lub herosa czyli 
w roli dramatycznej, szukano początku tego kroku 
w ceremonjach pewnych kultów. W Delfach 
przedstawiano w sposób mimiczny walkę Apollina ze 
smokiem Pythonem. Podobne przedstawienia odby- 
wały się w Eleusis podczas misterjów na cześć De- 
metry, Kory i lakchosa. Wyobrażano tu Demetrę po 
utracie córki, jej rozpacz, szukanie przez nią porwa- 
nego dziecka. Widzowie brali żywy udział wewnętrzny 
w akcji: cierpieli i boleli razem z bóstwem, razem 
z niem cieszyli się jego triumfem. 

Nie w tych jednak kultach szukać należy po- 
czątku tragedji, lecz w kulcie Dionysosa. Kult tego 
boga dostał się do Grecji od Traków!) i Frygów. 
Z Frygji przeszedł do Lidji a stąd do Greków 2). W na- 

1) W Grecji też dopiero Dionysos stał się bogiem wina; 


Trakowie pili piwo (Wilamowitz, Staat u. Gesch. d. Gr. str. 27). 
23) Wilamowitz, Die griech. Trag. 15 nn. 
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turze swojej Dionysos różni się też wybitnie od bo- 
gów olimpijskich. Cechą jego kultu jest ekstaza: czci- 
ciel Dionysosa przejmuje się duchem tego boga, staje 
się niejako sam Dionysosem, jak to widać z samej 
nazwy bakchantek bakchai. W Grecji Dionysos stał się 
bóstwem przedewszystkiem warstw niższych, ludu. Kult 
jego miał charakter entuzjastyczny, orgjastyczny, tak 
że działał silnie na umysły uczestników. Pragnęli oni 
razem z bóstwem walczyć, cierpieć i zwyciężać. Z tego 
powodu przebierali się w kostjum satyrów, t. j. kozłów. 
Chóry takich satyrów, które nazywano „koźlemi* (%xo- 
gol toaytzoł od rędyog „kozioł*), przedstawiały orszak 
Dionysosa i śpiewały na jego cześć pieśń, zwaną dy- 
tyrambem. Toaypóła nie oznacza nic innego jak 
„pieśń kozłów“ frędywv GQóńj. Treścią dytyrambu, śpie- 
wanego na cześć Dionysosa, były cierpienia boga. 
Mity, odnoszące się do Dionysosa, opowiadały o róż- 
nych przeciwnościach, które napotykał kult boga. 
Sprzeciwiał się wprowadzeniu tego kultu Penteusz, 
sprzeciwiał się król tracki Likurg. W Argolidzie bo- 
hater Perseusz wydał wojsku Dionysosa bitwę. Bóg 
jednak odniósł zwycięstwo nad wszystkimi przeciwni- 
kami. Dytyramby owe śpiewali wierni, przebrani za 
satyrów, w uroczystości Dionysosa. Miały one charak- 
ter patetyczny, gwałtowny, żywy. 

Ojczyzną tych chórów koźlich czyli chórów saty- 
rów jest dorycki Peloponez. Herodot (V 67) opo- 
wiada nam, że tyran Sikyonu, Kleistenes, około 
r. 600 wprowadził zmianę w kulcie tamtejszym herosa 
argiwskiego Adrastosa: mianowicie chóry tragiczne, 
które opiewały cierpienia Adrastosa, odebrał temu he- 
rosowi, a oddał bogu Dionysosowi /ra nddea atrod 
ręaytnoici xogoiot yégaigov, tòv uży Aróvvcov oÙ TuśwWY- 
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teg, tòv è *" Adgnorov. Kheodévns 0: zogods uv TQ Atovóoqy 
dnóówuej. Widać z tej wiadomości, że chóry opiewały 
nietylko cierpienia bogów, ale i herosów. Obok Sikyonu 
i Korynt był miejscem, w którem występowały chóry 
satyrów. Około r. 600 Arion z Lesbos miał tu usta- 
wić pierwszy chór dytyrambiczny. (Herodot I, 23: 
*Agqiova — ówdgauBov noGrov dyJęQÓnov, tów ueis ióuev, 
rowaavta xai odvoudoavta xal 0ródgavra v Koqivdęq. 
Pindar Ol. 18, 18: zai Auovócov rródev kčěpavev oùv ßonņ- 
Aåt& xdoiieg ówWvoduBo. Suidas s. Agivwv: 'Agiov.. xai 
rrędrog X0g0v orhaa xal ÓwłógauBov toar xal óvoudcat 
tò dóóuevov dró rod yogoŭð xal Zardgovg tioeveyneiw ëu- 
uerga Ażyovtas), Wiadomość Suidasa niecałkiem jest 
jasna. Arion miał być wynalazcą sposobu tragicznego 
(zęayiwóg toóroc), Dzisiejsza nauka, za Bergkiem, są- 
dzi, że Arion nadał istniejącemu już przed nim dyty- 
rambowi ludowemu formę literacką i kazał go wygła- 
szać chórowi satyrów. Także iw Flejuncie (Phleius) 
istniały podobne przedstawienia chórowe. Pratinas 
miał przenieść z tego miasta dramat satyrowy do Aten. 

Arystoteles powiada, że tragedja wyszła z im- 
prowizacji. Rozumieć to należy zapewne w ten spo- 
sób, że ktoś, może jeden z członków chóru, wystąpił 
i opowiadał cierpienia boga lub herosa. Chór odpo- 
wiadał na to narzekaniami, ujętemi może nieraz w for- 
mę refrenu. Z tych narzekań chóru rozwinęły się 
zczasem partje liryczne chórowe, z opowiadania dia- 
log, z opowiadającego aktor. 

Dalszy rozwój zarodków dramatu zaznaczył się 
kilkoma wybitniejszemi faktami. 

Najpierw: chóry satyrów były odpowiednie w pie- 
śniach, śpiewanych na cześć Dionysosa, ale przeważ- 
nie nieodpowiednie w pieśniach na cześć herosów. 
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Mity heroiczne zaczęły tymczasem coraz bar- 
dziej zajmować miejsce mitów o Dionysosie, a w miarę 
tego coraz częściej zaczęto kostjum satyrów zastępo- 
wać zwykłym kostjumem. Chór przedstawiał w tym 
drugim razie już nie orszak boga, lecz orszak herosa. 
Grecy byli jednak w religji swojej zanadto konserwa- 
tywni, ażeby mieli z przedstawień o treści heroicznej 
wyrugować zupełnie satyrów. Ograniczyli ich pojawia- 
nie się na scenie, ale zostawili dla nich zawsze pewną 
część przedstawienia, jego początek czy koniec. Resztki 
tego chóru satyrów widzimy w dramacie satyrowym. 
Pozbywszy się satyrów, tragedja mogła z pierwotnej 
satyrowej stać się czysto heroiczną. 

Drugim ważnym faktem w tym rozwoju było to, 
że opowiadający przemienił się w aktora. Nie było 
to faktem czysto zewnętrznym, lecz ważnym i istot- 
nym. Opowiadający początkowo stał poza mitem, o któ- 
rym opowiadał, był osobą obcą; jako aktor był jedną 
z osób mitu, a więc bezpośrednio interesowaną. W tra- 
gedji, odnoszącej się do Dionysosa, mógł przedstawiać 
samego Dionysosa lub jakąś osobę, należącą do mitu. 
W tragedji heroicznej wyobrażał samego herosa lub 
inną osobę mitu heroicznego. Mógł także zmieniać 
swą rolę: najpierw wystąpić jako heros, potem wyjść, 
przebrać się za boga, za gońca i t. d. Ta zmiana 
roli umożliwiała chórowi śpiewanie pieśni więcej uroz- 
maiconych. 

Dalszem następstwem przemiany opowiadającego 
w aktora było wytworzenie się dialogu. Dialog ten 
mógł się rozgrywać pomiędzy aktorem a przodowni- 
kiem chóru. 

Ważnym wreszcie faktem w rozwoju tragedji było 
wytworzenie się akcji regularnej. Pierwszym kro- 

Witkowski, Historja tragedji greckiej 3 
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kiem na tej drodze było porzucenie improwizacji. 
Rola aktora i rola chóru była obmyślana zgóry. Skut- 
kiem tego było, że sceny lepiej były skupione we- 
wnętrznie i ściślej się z sobą wiązały. 

Wprowadzenie aktora jest zasługą Tespisa 
(Thespis) z Ikarji w Attyce. W r. 534 wystawił on 
pierwszą tragedję w Atenach. Chociaż zatem początki 
tragedji powstały w Peloponezie, to jednak dopiero 
Attyka jest jej prawdziwą ojczyzną. 


2. Wystąpienie Wilamowitza 


W tych zapatrywaniach wywołała przewrót książka 
Wilamowitza: Euripides Herakles. Wilamowitz przy- 
stąpił do ich rozbioru uzbrojony w skalpel najostrzej- 
szej krytyki. Rozumie się, że krytyka jego zwracała 
się do źródeł, na których gmach tych zapatrywań 
dawniejszych był wzniesiony. Wilamowitz postanowił 
bez litości usunąć z tych źródeł wszystko, co mu się 
nie wydawało pewnem, oddzielić ziarno od plew. Za- 
patrywania dawniejsze opierały się częścią na Arysto- 
telesie, częścią na źródłach młodszych, jak Pollux, 
Athenaios, Suidas, Tzetzes i innych. Wilamowitz od- 
rzucił przedewszystkiem prawie wszystkie później- 
sze źródła; zostawił z nich tylko kilka świadectw, 
a i te dadzą się sprowadzić do szkoły Arystotelesa. 
Powtóre — i to była śmiałość niezwykła — skalpel swej 
krytyki zwrócił do samego Arystotelesa, do jego Poe- 
tyki, fundamentu, na którym budowano dotąd jak na 
skale, powagi, przeciw której nikomu dotąd nie przy- 
szło na myśl podnieść jakąkolwiek wątpliwość. Wila- 
mowitz zapytał się, skąd Arystoteles ma swoje 
wiadomości, co wogóle mógł w IV w. wiedzieć o po- 
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czątkach dramatu. Na to pytanie odpowiada w nastę- 
pujący sposób: 

Wątpliwe jest, czy Arystoteles mógł jeszcze czy- 
tać jaki dramat z VI w.; przynajmniej czasy po Ary- 
stotelesie nie znały żadnego, tak np. gramatycy ale- 
ksandryjscy. Tespis jest dla Arystotelesa prostem 
imieniem. Arystoteles miał jednak inne materjały: oto 
w archiwum urzędnika, który urządzał przedstawienia 
sceniczne, znalazł dydaskalje, zawierające datę wy- 
stawienia każdej tragedji i wiadomości o zewnętrznem 
urządzeniu widowisk 1). Świadectwa dydaskalij Arysto- 
teles mógł kontrolować i uzupełniać przy pomocy 
anatemów, które zwycięscy choregowie umieszczali 
w miejscach publicznych, i mamy ślady, że Arystoteles 
istotnie uwzględniał te anatemy (Politica 6 6). Oczy- 
wista anatemy z przed wojen perskich wyjątkowo 
chyba ocalały. Natomiast archiwa zdołano widocznie 
uratować, skoro zachowały się, coprawda sporadycz- 
nie, wiadomości, odnoszące się do czasów przed r. 480. 
Wiadomości o tych starszych czasach musiały być jed- 
nak stosunkowo skąpe. Tytuły dramatów Tespisa np. 
nie zachowały się, jak widać z tego, że wcześnie za- 
częto je podrabiać. Dydaskalje wydał Arystoteles sam 
albo jego szkoła, i najbliższe pokolenia uczonych ko- 
rzystały z nich pilnie; później dzieło to zaginęło. Coś 
podobnego jak Arystoteles uczyniło i państwo attyc- 
kie; kazało taką kronikę widowisk wyryć na 
kamieniu i umieścić w świętym okręgu (Dionysosa); 
stało się to zapewne podczas wzniesienia teatru ka- 


1) Dydaskalja Oresteż Aischylosa brzmi np. ZEótódydsą tò 
doñua dni doyowvrog BiAoxAeovs GAvunidót óydonnootjj Eret óevzćpy. Moa- 
toç Aioydńog 'Ayaueuvovi., Xoņnpóoois, Fóneviot, Iloozet gawginó* Ex400- 
hyer EevoxAńs Agpudvedg. 
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miennego, który wykończono w r. 330. Szczątki tego 
napisu doszły jeszcze do nas w oryginale; posiadamy 
je w I. G. 229. 230; zachowały się nadto jego kopje 
z epoki rzymskiej. Mamy także pewną liczbę napisów 
z anatemów zwycięzców. 

Cała masa wymienionej dotąd tradycji jest jed- 
nolita. Obok niej należy jeszcze uwzględnić kilka 
wiadomości, które także płyną z tego źródła, mimo 
że zachowały się u późnych kompiłatorów. Należą tu 
wiadomości, że pierwszą tragedję wystawił Tespis 
podczas wielkich Dionizjów r. 534 i że w pierwszej po- 
łowie V w. nastąpiła reorganizacja widowisk, że wtedy 
wystawiono pierwszą komedję, a zdaniem Wila- 
mowitza i po raz pierwszy wprowadzono trzeciego 
aktora 1). To jest fundament, na którym można bu- 
dować; wszelkie inne tradycje odrzucić należy z nie- 
ubłaganą bezwzględnością. Materjał ten jest jednak 
niewystarczający i należy, celem uzupełnienia go, po- 
sługiwać się kombinacjami. 

Wiemy, że w uroczystości Dionysosa zbierały się 
orszaki mężczyzn zamaskowanych i udawały się w uro- 
czystym pochodzie do świętego okręgu Dionysosa, 
śpiewając pieśń falliczną do wtóru fletów. Mógłby ktoś 
w tych procesjach i połączonych z niemi tańcach szu- 


1) Wilamowitz kładł dawniej tę reorganizację widowisk na 
r. 465. Obecnie kładą ją wcześniej (Oehmichen, SB. bayr. Ak. 
1889 na r. 478, Capps, Chicago 1903, na r. 486 lub 478, A. Die- 
terich, AfRW. 1908, 168, na r. 489/8 [komedję przyjęto wtedy 
do agonu], inni na r. 487/6). Wilamowitz określa obecnie czas 
słowami: „wnet po bitwie maratońskiej* (Gr. Tr. 18). Skład uro- 
czystości znamy od r. 472/1; wtedy obejmowała ona: chóry 
chłopców, chóry mężczyzn, komedję, tragedję. Zwycięstwo chóru 
mężczyzn zapisane jest po raz pierwszy w r. 508/7. Za Pizystrata 
dawano podczas uroczystości pewno tylko tragedje. 
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kać początku chórów tragicznych. Wilamowitz odrzuca 
tę myśl Tragedja nie mogła powstać z tych 
ludowych procesyj i tańców dionizyjskich, 
bo z tych tańców powstało co innego, t. j. komedja, 
a gdy ona powstała, znikły same tańce. Nie mógł 
też z nich powstać dytyramb, bo ten dytyramb istnieje 
obok tragedji i komedji. Niepodobna przypuścić, by 
tańce owe zrodziły były tragedję o dwa pokolenia 
wcześniej niż komedję, a jeszcze dawniej dytyramb, 
i żeby pomimo to żyły obok tych wydoskonalonych 
form. Co więcej,tragedja nie mogła wyjść z dy- 
tyrambu, który obok niej istnieje dalej). 

Kult Dionysosa, nad którym w dalszym ciągu 
zastanawia się Wilamowitz, różni się tem od kultu 
bóstw olimpijskich, że osobami wykonywającemi ob- 
rzędy kultu nie są kapłani lub kapłanki, lecz cały 
ogół wiernych. Kult Dionysosa jest przeważnie 
kobiecy. Kolegjum kapłańskie tego boga składa się 
w Atenach, Delfach, Elidzie z kobiet. W Atenach od- 
bywają się corocznie zaślubiny żony archonta basi- 
leusa z Dionysosem. Orszak boga stanowią kobiety ; 
mężczyźni nie są wprawdzie wykluczeni z kultu, ale 
odgrywają w nim bierną rolę. Podobnie przedstawia 
Dionysosa sztuka. Występuje on tu zawsze wśród ko- 
biet; kobiety te, menady, są śmiertelniczkami i wyo- 
brażają kobiety, które wyruszyły w góry i lasy na 
obchód trieterydy boga. Mężczyźni nie należą do 
orszaku Dionysosa. Do procesji dionizyjskiej należą 
tylko dlatego, że ich rzeczą jest śpiewać pieśń falliczną. 
A zatem kult Dionysosa nie przedstawia żadnej spo- 
sobności, przy którejby mógł wystąpić chór tragiczny. 

1) Ten pogląd Wilamowitz później zarzucił wobec odkrycia 
dytyrambów Bakchylidesa. 
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Wprawdzie słyszymy w czasach późniejszych, helleni- 
stycznych, o tem, że mężczyźni przebierają się za sa- 
tyrów, kobiety za menady, tak że nieraz obywatele 
całego miasta stanowią thiasos boga, ale jest to zwy- 
czaj późny, który powstał stąd, że władcy helleni- 
styczni poczęli występować jako véo: dtóvvco że np. 
niejeden Ptolemeusz chciał uchodzić za Dionysosa, 
który ponownie zstąpił na ziemię. Czegoś podobnego 
nie można przenosić w w. VI. 

Odrzuca dalej Wilamowitz zapatrywanie nowo- 
żytnych, że cierpienia iczyny Dionysosa sta- 
nowiły przedmiot przedstawień (ceremonij) mimicz- 
nych. Zarzuca, że nie wiemy o żadnych cierpieniach 
Dionysosa, wyjąwszy szał, który na niego miała zesłać 
Hera. Że niema żadnej wiarogodnej tradycji, iżby 
przedstawiano mimicznie czyny Dionysosa. Zresztą nie- 
prawdopodobne jest, by takie przedstawienią istniały 
w kulcie, w którym bierze czynny udział ogół wier- 
nych. Przytem czynności symboliczne nie mogą się 
dalej rozwijać; z nich nie nie może powstać. Z delfic- 
kiego mimicznego przedstawienia walki Apollina z Py- 
thonem nie rozwinęły się żadne widowiska. 

Dytyramb. Wilamowitz przystępuje teraz do 
rozbioru twierdzenia Arystotelesa, że tragedja wyszła 
od zaczynających czyli intonujących dytyramb. Oóż 
to jest dytyramb? W najdawniejszych czasach 
jest to według Wilamowitza pieśń, śpiewana przez 
jednego biesiadnika przy winie na cześć boga 
(Dionysosa lub Apollina według Philochorosa). Tra- 
dycję o Arionie Wilamowitz tłumaczy w ten sposób, 
że Arion zmienił na dworze Periandra w Koryncie 
pieśń jednego biesiadnika na pieśń całego chóru. 
Istotnie w czasach najbliższych Arionowi słyszymy 
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o chórach dytyrambicznych tylko w okolicy Koryntu. 
Jak atoli wyglądały w VI w. owe dytyramby, nie wiemy, 
bo się nic z nich autentycznego nie zachowało. Ale 
nie znali ich już i gramatycy starożytni. Dytyramby 
Lasosa z Hermiony już w starożytności podawano 
w wątpliwość. Jedyne wyobrażenie o owych dytyram- 
bach mogły dać gramatykom i nam dają dziś dyty- 
ramby Pindara i poetów jemu współczesnych. Otóż 
dytyramby te nie różnią się w niczem od innych pie- 
śni chórowych, wyjąwszy, że budowa ich me- 
tryczna jest swobodniejsza niż innych pieśni 
chórowych. Tymczasem tragedja, która ma pochodzić 
od tych dytyrambów, właśnie nie wykazuje tej swo- 
body metrycznej, charakterystycznej dla dytyrambu. 
Przeciwnie, chóry tragedji pod względem metrycznym 
zbliżają się do innych rodzajów pieśni chórowych wię- 
cej niż do dytyrambu. Dytyramb nie jest zbudowany 
stroficznie, nie ma strofy i antystrofy, budowa jego jest 
swobodna. Ta swobodna budowa nie jest zresztą wła- 
ściwością wyłącznie dytyrambu, lecz także t. zw. hy- 
porchemów (nazwa ta jest błędna, bo nietylko hypor- 
chemy, lecz i inne pieśni były pieśniami tanecznemi). 

Attycki chór obywatelski. W tych chórach 
demokracja ateńska wprowadziła ważną zmianę. Chóry 
Pindara w Tebach składały się zapewne z zawodo- 
wych śpiewaków; natomiast w Atenach śpiewał dyty- 
ramb chór, złożony z obywateli. Zmiana ta na- 
stąpiła z nastaniem demokracji, po obaleniu tyranji 
Pizystratydów, wyswobodzeniu się Aten z pod hege- 
monji Sparty i pokonaniu Beocji i Eubei. Lud ujął 
teraz uroczystości i widowiska publiczne w własną rękę. 
Bogaci musieli objąć obowiązki choregów, ubodzy 
choreutów. Jedno i drugie było ciężarem, od któ- 
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rego nie można się było uchylić, tak jak dziś nie 
można się uchylić od służby wojskowej. Zmiana ta 
wycisnęła pewne piętno i na treści pieśni; poeci 
chórowi, jak Alkman lub Pindar, przemawiają do nas 
przez usta chóru sami; w tragedji natomiast chór 
przedstawia lud. 

Dytyramby attyckie. Chóry obywateli ateń- 
skich były dwojakiego rodzaju: chóry tragiczne 
i chóry mężczyzn i chłopców; te drugie można 
nazwać a potiori dytyrambicznemi (a potiori, bo 
prócz dytyrambów owe chóry śpiewały hymny, peany 
it. d.). Chóry te mężczyzn i chłopców zwano zapewne 
także chórami cyklicznemi (xódxń/tot xogoi), nie 
dlatego, żeby uczestnicy ich ustawiali się w koło (xó- 
xAocj, podczas gdy uczestnicy chórów tragicznych 
w czworobok, lecz że tańce tych chórów odbywały się 
na okrągłym placu tanecznym i że tańczono wkoło. 
(A zatem należy odróżniać chóry tragiczne od chórów 
dytyrambicznych, czy jak je zwać będziemy). W okresie 
od r. 500 do 430 tragedja przyćmiła zupełnie dytyramb. 
Dopiero po r. 430 dytyramb dochodzi na nowo do 
wielkiego znaczenia, tak że wywiera wpływ nawet na 
tragedję, a po śmierci wielkich tragików, w IV w., staje 
się przedmiotem takiego interesu, jaki w wieku po- 
przednim budziła tragedja. Twórcami tego nowego 
dytyrambu są głównie Philoxenos i Timo- 
theos. Na widzów działał on głównie środkami mu- 
zycznemi i mimicznemi. Rosnące znaczenie tego 
nowego dytyrambu w czasie wojny peloponeskiej wi- 
doczne jest z gwałtownej polemiki, którą z nim toczy 
komedja. Dytyramby V w. nie miały zapewne przeważ- 
nie nie do czynienia z Dionysosem, ale ponieważ Dio- 
nysos był w w. V bóstwem opiekuńczem poezji chóro- 
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wej, przeto nazwę dytyrambu rozciągnięto 
na całą tę poezję. W tem szerokiem znaczeniu 
używa często tego wyrazu Arystoteles, np. gdy prze- 
ciwstawia dytyramb epopei i dramatowi. Obok tego 
jednak Arystoteles używa w pokrewnem znaczeniu 
wyrazu vóuos, tak że terminologja jego niezupełnie 
jest ścisła i konsekwentna. Także i w sposobie wysta- 
wienia tego nowego dytyrambu nastąpiła zmiana: 
występowali w nim znowu, jak za czasów Pindara, 
zawodowi muzycy, śpiewacy i tancerze, a nie oby- 
watele. Chóry tragedji i dytyrambu skła- 
dają się z obywateli tylko w czasie świet- 
ności Aten, w V w. Przedtem (przed Kleistenesem) 
i potem składają się z śpiewaków zawodowych. Chór 
obywatelski jest więc w historji chórów tylko czemś 
przemijającem. Uwagi godne jest także, że co do spo- 
sobu wystawienia chór tragiczny i dytyrambiczny idą 
zawsze w parze. Tragedja i dytyramb to brat i siostra, 
dzieci jednej matki, poezji chórowej, ale tragedja — 
powiada Wilamowitz — nie mogła powstać z tego dy- 
tyrambu. W uroczystości ateńskie poczęto dytyramb 
wystawiać później niż tragedję, bo podczas gdy pierw- 
szą tragedję wystawił Tespis w r. 534, to pierwszy 
dytyramb wystawił dopiero w r. 508 Hypodi- 
kos z Chalkis. Dalej tragedji brak tego właśnie, co 
jest główną cechą dytyrambu, budowy niestroficz- 
nej. Wreszcie, że tragedja nie może pochodzić z dy- 
tyrambu attyckiego, widać i stąd, że ten dytyramb 
istnieje obok niej dalej. Co więcej, w liryce chó- 
rowej VI w. przez usta chóru mówi poeta, w tragedji 
poeta znika. Gdyby tragedja powstała z dytyrambu, 
to ten dytyramb musiałby być mimiczny, bo istotą 
dramatu jest naśladowanie. 
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Kozły. Tutaj pomaga nam znowu Arystoteles, 
bo powiada, że tragedja powstała z dramatu saty- 
rowego. Nawet gdyby tego nie mówił, to musieliby- 
śmy sami zwrócić się do tego zagadkowego i w czasie 
rozkwitu tragedji podupadłego rodzaju dramatu. Wska- 
zuje na dramat satyrowy zresztą sama nazwa tra- 
gedji. Przerywając wywody Wilamowitza, musimy tu 
wtrącić mały ekskurs o etymologji tego wyrazu. 

Tęaypóia ma w pierwszej swej części wyraz rodyos 
„kozioł“ 1). Toaygóia znaczy tyle co zędywy Góń, „pieśń 
kozłów“. Wykazał to już Weleker?). Kozły ozna- 
czają satyrów, a więc roaygóia znaczy „pieśń sa- 
tyrów*. Że satyrów ze względu na ich postać na- 
zywano istotnie „kozłami*, mamy dowód w fragmen- 
cie dramatu satyrowego Aischylosa Ilgouqnsevg nvo- 
xaedg fr. 202; tu Prometeusz, palący ogień, zwraca się 
do satyra z chóru, który z ciekawością zanadto zbli- 
żał głowę do ognia, z słowami: rodyos, yśvetov dęa mev- 
Bńoeig où ye, „koźle, będziesz żałował swej brody“ (gdy 


1) O. Muller wywodził nazwę tragedji od tego, że chór śpie- 
wał pieśń, podczas gdy na ołtarzu palono kozła na ofiarę, a za- 
tem Müller brał roaypóła jako góź zagć ró rędyy. Zapatrywanie 
to jest dzisiaj całkowicie zarzucone, podobnie jak inne zapatry- 
wanie, wypowiedziane już w Horacego Ars poetica 220, jakoby 
kozioł był nagrodą zwycięzcy tragicznego (carmine qui tragico 
vilem certavit ob hircumy (o koźle jako nagrodzie wspomina także 
Marm. Parium i Eusebios). Nagrodę zwycięzcy w dytyrambie 
stanowił wół; ta to zapewne okoliczność i nazwa zoayęóła dały 
w starożytności powód do przypuszczenia, że nagrodę przy tra- 
gedji stanowił kozioł. I w nowszych czasach próbowano wrócić 
do zapatrywania Horacego (Reisch), ale sprzeciwia się ono po- 
czuciu językowemu, jak słusznie podniósł Kalinka (Urform 31); 
zocywóła nie może znaczyć: „śpiew za kozła“. 

2) O odmiennych próbach etymologji od wymienionych do- 
tąd będzie mowa niżej. 
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ja sobie opalisz przy ogniu). Ta, jedynie prawdziwa ety- 
mologja wyrazu rędyos znana była już i w starożytno- 
ści; w Etymologicum Magnum czytamy: zoaygóia, öt tå 
Tolik oi xogoi èx Zarógwy ovvioravio, ods śxdAovv Tędyovg. 

Po tej przerwie wracamy do wywodów Wila- 
mowitza. 

Skoro tragedja oznacza śpiew kozłów, zatem 
powiada on -- pieśń chórowa, zanim przerodziła się 
w tragedję, musiała zwykłych śpiewaków, których 
miała pierwotnie, zamienić na śpiewaków koźlich. 

(Innemi słowy: Powstanie tragedji obejmuje na- 
stępujące trzy fazy: 

1. Pieśń chórowa, śpiewana przez śpiewaków w zwy- 
kłych kostjumach. 

2. Pieśń chórowa, śpiewana przez śpiewaków, uko- 
stjumowanych jako kozły czyli satyry. 

3. Tragedja.) 

Zachodzi teraz pytanie, gdzie i kiedy zaszła ta 
zamiana zwykłych śpiewaków na satyrów? 

W Attyce nie, bo tutaj w najstarszej epoce sa- 
tyry nie mają postaci koźlej (pół-człowieka, pół-kozła). 
(Satyr ma uszy zwierzęce i ogonek.) Satyry w At- 
tyce mają, jak uczą pomniki, postać pół-człowieka, 
pół-konia a zatem zbliżoną do eolskich Centaurów '). 
Szczep jońsko-attycki wyobraża sobie demona leśnego 
w postaci wziętej do połowy z konia. Te attyckie de- 
mony nosiły nazwę sylenów. Attyka nie może być 
zatem ojczyzną dramatu koźlego czyli satyrowego. 


1) Już na naczołku starszej świątyni Dionysosa koło teatru 
w Atenach, pochodzącej najpóźniej z VI w. prz. Chr. (Dörpfeld), 
widzimy postaci pół-koni (Frickenhaus, Arch. Jb. 32, 1917, 2). 
Końskie syleny dostały się do dramatu satyrowego dopiero póź- 
niej, po r. 450 (Wernicke u Roschera Myth. Lex. III, 1412). 
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Ojczyzną jego jest Peloponez. Tutaj nie spo- 
tykamy satyrów w postaci końskiej. Satyrów w po- 
staci koźlej także wprawdzie dotąd z Peloponezu nie 
znamy, ale postać koźlą ma tu bóg Pan. Przeniesiono 
ją na niego z satyrów około r. 500. W czasach póź- 
niejszych i sztuka zaczęła przedstawiać satyrów w po- 
staci koźlej. 

Chóry kozłów. Że Peloponez istotnie znał 
chóry kozłów, dowodzi znana tradycja Herodota o chó- 
rach satyrów, które tyran Sikyonu Kleistenes odebrał 
herosowi Adrastowi a oddał Dionysosowi. Tutaj 
jednak, w Peloponezie — tak musimy przypu- 
szczać — satyrowie nie mieli nic do czynie- 
nia z Dionysosem, nie przedstawiali jego orszaku. 
Dopiero, kiedy chór koźli przeniesiono do 
Attyki, zrobiono z satyrów orszak Dio- 
nysosa. 

Arion. Tradycję o Arionie Wilamowitz pojmuje 
w ten sposób, że Arion w Koryncie zamiast 
choreutów w zwykłych strojach wprowadził 
pierwszy choreutów w stroju koźlim i że 
kazał im śpiewać pieśń na cześć Diony- 
sosa. Z tych chórów koźlich rozwinął się 
dytyramb, tak Pindara jak późniejszy attycki, 
powtóre tragedja, ta druga przeszedłszy 
poprzednio szczebel dramatu satyrowego. 
Tragedja stała się dopiero w Atenach dra- 
matyczną. Strój koźli wydawał się w Atenach tak 
charakterystycznym, że ślad jego pozostał na zawsze 
w nazwie tragedji, mimo że później strój koźli zarzu- 
cono. Pindar odrzucił w swym chórze dytyrambicznym 
również strój koźli, zachował tylko swobodę metryczną 
chórów Ariona. 
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Peloponezyjczycy chełpili się zawsze tem, 
że u nich powstała tragedja. Wie o tem już Arystote- 
les, zapewne z tradycji piśmiennej. Zwłaszcza Sikyon, 
w którym po raz pierwszy słyszymy o chórach tra- 
gicznych, i Flejunt (Phleius) rościły sobie pretensje 
do wynalezienia tragedji. Jest w tem coś prawdy: 
śpiew kożźli jest istotnie wynalazkiem peloponeskim, 
ale ojczyzną tragedji są Ateny. 

Dramat satyrowy i tragedja. Do Aten 
chóry koźle przyszły za tyranji Pizystrata, 
kiedy państwo to poczęło się coraz widoczniej podno- 
sić. Imię obeych satyrów nadano tu miejscowym sy- 
lenom. Tutaj także, jeżeli nie stało się to 
już pierwej w Sikyonie i Flejuncie, zwią- 
zano dramat satyrowy z kultem Diony- 
sosat). Dionysos był jednem z bóstw najbardziej 
ezczonych przez szczep joński (w szerszem znaczeniu) 
i dzięki temu nowo powstały dramat zyskał niemało 
na znaczeniu. Ateny rosły w potęgę, potędze tej pra- 
gnęły dać wyraz zewnętrzny w świetnych uroczysto- 
ściach, wspaniałe uroczystości leżały też w interesie 
Pizystrata, bo odciągały lud od polityki i dawały mu 
zadowolenie z położenia, to też Pizystrat ustano- 
wił teraz nowe, wiełkie święto wiosenne, Wielkie 
Dionizje; w święto to miały się corocznie odbywać 
tańce satyrów. Tragedja mimo całego swego wielkiego 
późniejszego rozwoju nigdy nie straciła tego charak- 
teru widowiska religijnego. 


1) Co do kultu Dionysosa, to Wilamowitz przyjmował daw- 
niej, że kult ten wprowadzono do Attyki dopiero w r. 534 za 
Tespisa. W GgA. 1906, 625 przyznaje, że kult jest starszy i że, 
nim powstała tragedja, czczono boga przez xókot, 
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Tespis. W r. 534 (data ta jest pewna)!) przy- 
szedł Tespis i uczynił doniosły krok: dodał pierw- 
szego aktora, a raczej wystąpił sam jako aktor, 
rozmawiający ze swoim chórem (©tzoxgtrńc, „odpowia- 
dający*). Doniosłości kroku tego nie należy jednak 
przeceniać — powiada Wilamowitz —, nie należy w tem 
wprowadzeniu żywiołu mimicznego (bo aktor wystę- 
puje teraz w roli innej osoby) widzieć jakiegoś prze- 
łomu. Już i przedtem wśród szczepu jońskiego recy- 
tator występował w roli innej osoby, np. gdy de- 
klamował jamby Archilocha, wtedy przemawiał do 
słuchaczy nie w własnej osobie, ale jako Archiloch 
(np. Ildreg Avuxdufga, roiov ćpodow róós; liykambes, do 
którego poeta przemawia, to niedoszły teść Archilo- 
cha). Różniea między dawnym deklamatorem a obec- 
nym interlokutorem chóru polegała więc głównie na tem, 
że ten interlokutor występował przybrany w skórę 
koźlą. Że aktor przybrany był w skórę koźlą, widać 
jeszcze z Cyklopa Eurypidesa; tu obok chóru saty- 
rów występuje jeden satyr jako aktor; ten ojciec sa- 
tyrów pozostał też w dramacie satyrowym stałą figurą, 
tak jak stały był w nim chór satyrów. 

Tragedja jest więc połączeniem poezji do- 
ryckiej z poezją jońską. Jońska jest miara dia- 
logu, jamby. Dokonało się ono w Attyce, kraju, który 
nie jest ani dorycki ani ściśle joński. Połączenia tego 
dokonał Tespis). Dwa te rodzaje poezji nigdy się ze 
sobą w tragedji nie zlały zupełnie; dialekt chórów był 
zawsze inny niż dialekt dialogu. Attycki dialekt zyski- 
wał z biegiem czasu coraz większe znaczenie w trage- 
dji, ale doryckiego nie wyparł nigdy zupełnie z chórów. 

1) Zachowana jest w Marmor Parium i u Suidasa (s. Thespis). 

3) Wilamowitz, Gr. Lit. 72. 
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Dalszy rozwój dramatu po Tespisie odbywał 
się szybko. Dokonał się w 40 latach, tak że około 
r. 490 wagedja jest już dojrzała. Tespis wprowadził 
osobnego aktora, a w ten sposób obok chóru powstało 
epeisodion. Rola aktora nie miała początkowo wcale 
pierwiastka dramatycznego; aktor opowiadał coś chó- 
rowi lub do niego przemawiał; chór odpowiadał na 
to śpiewami i tańcami. Wkrótce jednak objawiła się 
potrzeba, żeby chór dawał odpowiedzi aktorowi. Nie 
mógł tego robić, bo chór może tylko Śpiewać a nie 
może mówić 1). Odpowiadać mogła tylko jedna osoba, 
najlepiej przodownik chóru, i stąd poszło, że ten 
przodownik oddzielił się od reszty chóru. Przemawiał 
on teraz za cały chór, w jego imieniu, ale nigdy nie 
doszło do tego, by ten przodownik stał się odrębną 
osobistością, aktorem. Przodownik chóru istnieje przez 
cały ciąg trwania tragedji. Dotychczas tak chór jak 
aktor występowali zawsze w kostjumie satyra. Powoli 
zarzucono ten kostjum, a i w tym kroku Wila- 
mowitz nie widzi nic nadzwyczajnego. Poprostu aktor 
czasami wystąpił nie jako satyr, lecz w innym stroju; 
także i chór mógł niekiedy pojawić się w innym ko- 
stjumie. Co się stało pierwej, czy aktor pierwej niż 
chór zrzucił strój satyra, czy odwrotnie chór pierwej 
niż aktor, trudno rozstrzygnąć. Oałkiem jednak nie 
zarzucono nigdy stroju satyrów; strój ten utrzymy- 
wał się i później, jak sądzi Wilamowitz, nietyle dla- 
tego, że dramat grano w Święto i na cześć Dionysosa, 
że więc chciano zatrzymać orszak tego boga, innemi 
słowy nie tyle ze względów religijnych, ile dlatego, 
że lud chciał się po poważnej tragedji ubawić na 

1) Tu Wilamowitz ma słuszność; wiadomo, jak komicznie 
działają w Makbecie czarownice, przemawiające chórem. 
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końcu widowiskiem komicznych figur satyrów, a wno- 
sić to można z tego, że ostatnia sztuka tetralogji za- 
trzymała swój wesoły charakter nawet wtedy, gdy nie 
występował w niej chór satyrów, jak np. w eurypideso- 
wej Alkestis (488). Chór mógł z biegiem czasu oddalić 
się na chwilę i wrócić w innym stroju, a w ciągu przed- 
stawienia mogła nawet taka zmiana stroju odbyć 
się kilka razy. Podobnie, i to jeszcze łatwiej, mógł 
opuścić scenę aktor i wrócić na nią za chwilę w in- 
nym kostjumie, w roli innej osoby. Gdy przychodził 
w roli innej osoby, powstawało nowe epeisodion. W ten 
sposób zamiast jednego epeisodion powstało kilka 
epejzodjów. 

Tetralogja. Wiadomo, że w Atenach każdy 
poeta wystawiał zawsze tetralogję, t. j. trzy tra- 
gedje i dramat satyrowy 1). W jaki sposób powstał ten 
zwyczaj? Nie bliższego o tem nie wiemy, możemy 
tylko przypuszczać, że zczasem ustalił się zwyczaj, 
iż chór w ciągu przedstawienia cztery razy zmieniał 
kostjum. To sprawiło, że przedstawienie poczęło się 
dzielić na cztery dramaty. [W r. 1900 Wilamowitz zmo- 
dyfikował nieco to zdanie. Kiedy zczasem — powiada — 
obok koniecznego chóru satyrów wprowadzono jeszcze 
inny, potrzebne były dwa chóry; później podzielono 
akcję na trzy części, którym odpowiadały trzy chóry ?).] 
Tecztery dramaty niezawsze musiały sta- 

5 Tetralogja była obowiązkowa dla poety w w. V (Fritz 
Schoell, Ub. zwei... Trilogien des Eur., SB. Heidelb. Akad. 1910; 
mylnie sądzi Wecklein, BphW. 1911, 164, że poeci zwykle wy- 
stawiali trylogję, ale często tylko jedną tragedję i dramat sa- 
tyrowy). 

2) Pierwszym, który usiłował wyjaśnić początek tetralogji, 
był Heimsoeth, De tragoediae graecae trilogiis commentatio, 
Bonn 1869. 


http://rcin.org.pl 


49 


nowić jedną całość; mogło być i tak, że każdy 
z nich stanowił całość dla siebie; jedynie od poety 
zależało, czy może i chce połączyć wszystkie cztery 
sztuki w jedną całość, czy też stosunek ich ma być 
tylko luźny. U Aischylosa widzimy jedną 
idrugą praktykę; czasem tetralogja jest u niego 
zamkniętą w sobie całością, kiedy indziej każda sztuka 
stanowi dla siebie całość. Już u niego jednak wi- 
doczna jest tendencja, żeby każdą sztukę robić co- 
raz bardziej samoistną; później staje się regułą, 
że sztuka musi stanowić całość w sobie zamkniętą, 
także i w tym razie, gdy między jedną a drugą sztuką 
zachodzi związek wewnętrzny. Stało się także zwycza- 
jem, że dramat satyrowy grano na czwartem, 
ostatniem miejscu i że z resztą sztuk tetralogji 
dramat ten pozostawał w luźniejszym związku. Tak 
np. grano go na końcu, mimo że nieraz ze względu 
na chronologję przedstawionych w nim zdarzeń nale- 
żałoby było grać go między tragedjami. Aischylos 
przedstawił podanie tebańskie o Edypie w dwu tra- 
gedjach: Laios i Oidipus; jako dramat satyrowy na- 
leżał do tych tragedyj dramat p. t. Sfinks i dramat 
ten grany był na końcu. Tymczasem chronologicznie 
Sfinks przypadał pomiędzy Laiosa a Edypa, bo histo- 
rja Sfinksa przypada przed tragiczny szereg nie- 
szczęść Edypa, znany z sofoklesowego Edypa króla. 
Do trylogji Aischylosa Oresteja należał dramat saty- 
rowy Proteusz, grany na końcu; tymczasem chrono- 
logicznie powinienby był on stać pomiędzy tragedją 
drugą a trzecią, między Choeforami a Eumenidami. 
Jeżeli czasami zdaje się nam, że tragik grecki zby t- 
nio stosuje się do zwyczaju scenicznego, to nie 
należy widzieć w tem braku indywidualności lub braku 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 4 
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odwagi ze strony poety, że nie wyłamał się z krępu- 
jących go więzów; tragedja jest częścią uroczystości 
religijnej i z tego powodu każdy z poetów musiał 
stosować się do tego, co uświęciła przeszłość, co stało 
się prawem i zwyczajem, od którego nie wolno było 
się wyłamywać nawet najpotężniejszej indywidualności. 

Co się tyczy liczby choreutów, to chór oby- 
watelski w Attyce składał się tak dla tragedji jak dla 
dytyrambu z50 osób. Na każdy dramat przypa- 
dało zatem po 12 osób; jak używano pozostałych 
2 osób, niewiadomo. Później podwyższono liczbę 
choreutów dla tetralogji na 60, tak że chór każdej 
tragedji składał się z 15 choreutów. Stało się to 
podczas reformy widowisk dionizyjskich około r. 465"). 

W dalszym ciągu Wilamowitz mówi o tragiku 
Phrynichosie, z którym w historji tragedji grec- 
kiej wstępujemy już na grunt pewniejszy. O Phrynichu 
i jego następcach mówić będziemy później, obecnie 
musimy przyjrzeć się krytycznie poglądom Wilamo- 
witza na powstanie tragedji, które zostały tu przed- 
stawione w streszczeniu. 


3. Badania po Wilamowitzu 
a) Odkrycie Bakchylidesa. Historja dytyrambu 


Przedewszystkiem zaznaczyć wypada, że w kilka 
lat po ukazaniu się książki Wilamowitza zaszedł fakt, 
który rzucił pewne światło na początki tragedji. Fak- 
tem tym jest znalezienie w r. 1896 w papirusie 
egipskim poezyj Bakchylidesa. Bakchylides jest 
wprawdzie tylko lirykiem chórowym, mimo to ma on 


1) Reformę tę Wilamowitz z innymi kładzie obecnie wnet 
po r. 490. 
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znaczenie i dla tragedji, bo przyczynił się do wyja- 
śnienia, czem był i jak wyglądał dytyramb grecki. 
Poezje Bakchylidesa zużytkował dla wyjaśnienia na- 
tury dytyrambu przedewszystkiem znany autor dzieła 
o attycyźmie Wilhelm Schmid w piśmie uniwer- 
syteckiem: Zur Geschichte des griechischen Dithyram- 
bus (Tiibingen 1901). Oto rezultaty, do których doszedł. 

Pomiędzy nowo odnalezionemi pieśniami chóro- 
wemi Bakchylidesa jest kilka pieśni o treści he- 
roicznej. Najważniejsza z nich jest 17-ta, Tezeusz t). 
Z innych pieśni należą tu: 18-ta lo, może 15-ta Hera- 
kles i 19-ta Idas. Jeżeli się pytamy, jaką nazwą mamy 
oznaczyć te pieśni chórowe, to odpowiedź nie może 
wypaść inaczej jak, że to są dytyramby. Nazwa ta 
pieśni Bakchylidesa stwierdzona została później (1901) 
przez Oxyrh. Pap. VIII, nadto poświadczona jest u gra- 
matyka rzymskiego Serviusa, który cytuje miejsce 
z pieśni 15-tej, Herakles, z dodatkiem: Bacchylides in 
dithyrambis. Do tych świadectw przyłączają się 
inne względy. Oto nie znamy prócz dytyrambu żad- 
nego innego gatunku liryki chórowej, którego treść 
byłaby wyłącznie heroiczna. Że dytyramb miał treść 
heroiczną, jest co do młodoattyckich dytyrambów 
Melanippidesa i jego następców rzeczą pewną. Ponie- 
waż zaś wiemy, że dytyramb młodoattycki różnił się 
od starszego attyckiego jedynie tem, że był muzyczno- 
mimetyczny, a nie pod względem treści, przeto i treść 
starszego attyckiego dytyrambu musiała być heroiczna. 
Z tego wypływa, że i pieśni chórowe Bakchylidesa 
o treści heroicznej muszą być dytyrambami*). A za- 
= 1) W oznaczeniu liczbami idę za wydaniem Blassa. 


2) Utwór Bakchylidesa Tezeusz niektórzy uważali za pean. 
Dziś uważa się go ogólnie za dytyramb. 
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tem dytyramb jest to w V w. liryczna pieśń 
chórowa o treści wziętej z mitu heroicz- 
nego. Dytyrambami nazwał te pieśni Bakchyłidesa 
Blass i zdanie jego zostało ogólnie przyjęte. A za- 
tem prócz resztek dytyrambu Pindara mamy teraz 
kilka dytyrambów Bakchylidesa, które dają 
nam wyobrażenie, czem był dytyramb w V w. Tu ude- 
rza jedno: dytyramby Bakchylidesa różnią 
się od dytyrambu Pindara tak co do tre- 
ści jak formy. Dytyramby Bakchylidesa najlepiej 
możnaby porównać z nowoczesnemi balladami 
(W. Schmid). 

Dytyramby Bakchylidesa przyniosły nam wyja- 
śnienie, czem był dytyramb w V w. tak pod względem 
treści jak formy. Co do treści wiemy już, że była 
wzięta z mitu heroicznego. Treścią swoją dytyramb 
V w. nie ma nie wspólnego z Dionysosem. Równie 
ważne jest to, czegośmy się dowiedzieli o formie 
dytyrambu. Dytyramby Bakchylidesa mają 
budowę stroficzną, a zatem odmienną niż ma ją 
dytyramb Pindara. Z tego okazuje się, że V wiek 
znał dytyramby stroficzne i niestroficzne. 

To są fakty, o których nas pouczył Bakchylides. 
Fakty te dotyczą dytyrambu V wieku. Czy można 
z nich wnosić coś o dytyrambie VI w., wogóle o dyty- 
rambie dawniejszym ? 

Tu musimy w kombinacjach naszych uciec się 
także do innych świadectw. 

Najpierw, jakaż mogła być treść najstarszego 
dytyrambu ? 

W podobnych razach szukamy wyjaśnienia prze- 
dewszystkiem w etymologji wyrazu. Tutaj etymo- 
logja nie daje nam żadnego wyjaśnienia. Wyraz ðv- 
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oauBos jest dotąd pod względem etymologji ciemny. 
Prób jego wyjaśnienia jest mnóstwo 1). Wspomnimy 
tylko o nowszych. W. Schmid sądzi, że óddgaufłos 
był to pierwotnie przydomek Dionysosa a powołuje 
się na to, że wyraz ten występuje sporadycznie jako 
imię osoby (Herodot VII, 227). Przypuszcza, że jest to 
może wyraz niegrecki, lecz małoazjatycki?). Natomiast 
Petersson (IF. 34, 222 nn.) zwraca uwagę, że język 
grecki ma więcej wyrazów na -ufos (np. iaufog). Według 
innej etymologji wyraz ówtdgaugos jest może pierwotną 
interjekcją, wykrzyknikiem. Nasuwa się przede- 
wszystkiem przy nim porównanie z łać. wykrzykni- 
kiem: triumphe (od triumphus). 

Koniec końcem, etymologja wyrazu ówygaufos nie 
daje nam żadnego wyjaśnienia, jaka była pierwotnie 
treść dytyrambu. 

Mamy natomiast ważne i stare świadectwo w frag- 
mencie Archilocha (fragm. 77 Bergk*). 


xal Aiwvdoov dvaurog xav śŚdoga ućhog 
ołóa ówtocuBov, ovy ovyxegauvwUeis poira. 


Schmid trafnie interpretuje słowa Archiłocha, 
twierdząc, że dytyramb był pierwotnie pieśnią 
liryczną na cześć Dionysosa, ale nie pieśnią, 
śpiewaną przy winie przez jednego biesiadnika, jak 


1) Próby do r. 1905 zestawiają O. Crusius, Pauly-Wissowa 
RE. Bd. V art. Dithyrambus (1905) i E. Boisacqą Diet. etym. 
(1909) s. v. 

2) O małoazjatyckiem pochodzeniu myśli i Wilamowitz 
(Gr. Tr. 20). Wyrazu przedgreckiego domyśla się w ô. Kalinka 
(Urform d. gr. Tr. 40), co jest nieprawdopodobne. Zapożyczonym 
wydaje się wyraz i Boisacqowi. 
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chciał Wilamowitz 1), lecz pieśnią całego chóru, 
intonowaną przez śśćdożovteg. Istotnie, ¿Egoa uéłos zna- 
czy: „zaintonować pieśń, którą ma potem śpiewać cały 
chór“. A zatem dytyramb jest to od samego po- 
czątku pieśń chórowa. Mniej pewne jest, czy była 
śpiewana wyłącznie na cześć Dionysosa. Śpiewano ją 
pierwotnie wyłącznie do wtóru fletu (Pollux IV, 81); 
jest to instrument niegrecki a wiąże się od samego 
początku z kultem Dionysosa. 

W tem mieści się wskazówka co do formy pier- 
wotnego dytyrambu. Jeżeli dytyramb jest od samego 
początku pieśnią chórową, to budowa jego mu- 
siała być pierwotnie stroficzna, bo liryka lu- 
dowa jest z natury rzeczy stroficzna, a kult Diony- 
sosa i wszystko, co się z nim wiąże, wyszło z ludu. 
Tę budowę stroficzną widzimy jeszcze w V w. w dy- 
tyrambach Bakchylidesa. Wobec tego musimy wnosić, 
że budowa swobodna, niestroficzna, którą ma np. dy- 
tyramb Pindara, nietylko nie jest czemś starem, 
nietylko nie jest główną cechą dytyrambu, za jaką 
uchodziła przed znalezieniem pieśni Bakchylidesa, ale 
przeciwnie budowa swobodna jest czemś w rozwoju 
dytyrambu późniejszem, młodszem. Stwierdzenie tego 
stanu rzeczy znajdujemy w Pseudo-Arystotelesowych 
Problemata (XIX, 15). Czytamy tam, że dytyramby 


1) Jeszcze w r. 1923 (Gr. Tr. 20, 1) Wilamowitz mówi o dy- 
tyrambie Archilocha jako o pieśni solowej. (O dytyrambach Bak- 
chylidesa przyznaje naturalnie, że są to pieśni chórowe; u Tych. 
Wilamowitza, Die dram. Techn. d. Soph., 1917, 314 uw.). Podobnie 
jak Wilamowitz wyraża się Kalinka (Urform 35) o śćdęyow róv ôi- 
Vdoaugov Arystotelesa: śpiewał pieśń solową, w którą potem chór 
wpadał. Ale na str. 34, 1 Kalinka powiada, że dytyramb nie jest 
pieśnią solową. Kalinka zestawia na str. 34 miejsca literatury grec- 
kiej o śśćozew („zwykle pieśń solowa, w którą chór wpada“). 
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były pierwotnie stroficzne, a przestały niemi być, od- 
kąd stały się mimetycznemi /ó:ó xai oi óróganu$got, 
nerd liunruxoi yévovto, oduśnm EXovow  dwiotęópoe, 
noótegov Óż elyov). Zmiana ta w budowie dytyrambu 
nie zaszła jednak dopiero w czasie wojny pelopone- 
skiej, za Melanippidesa, Philoxenosa i Timotheosa 
czyli t. zw. nowego dytyrambu, lecz znacznie wcześniej, 
bo już dytyramb Pindara na Ateńczyków ma tę nową 
budowę!) Za tem przypuszczeniem, że dytyramb 
w epoce dawniejszej posiadał budowę stroficzną, prze- 
mawia także miejsce Pindara w dytyrambie na 
Ateńczyków, w którem poeta mówi, że „pierwej toczył 
się wyciągnięty jak sznur śpiew dytyrambów' (rrglv uż 
clone cyotwotłveia T dotóż ówłuoduśov). W słowach tych 
Pindar przeciwstawia niewątpliwie swój nowy, swobod- 
nie płynący dytyramb dawniejszemu stroficznemu, bo 
„wyciągnięta jak sznur pieśń* oznaczać musi dyty- 
ramb, zbudowany regularnie, stroficznie. A zatem już 
Pindar przygotował ten późniejszy rozwój dytyrambu, 
„nowy dytyramb* z czasów wojny peloponeskiej i IV w., 
mający więcej charakter pieśni solowej. W parze ze 
zmianą budowy rytmicznej szła zmiana sposobu 
wystawienia dytyrambu. Dawniejszy dytyramb był 
opowiadający, nowszy staje się dramatyczno-mimetycz- 
nym. Ten mimetyczny charakter późniejszego dyty- 
rambu wywołała bezwątpienia konkurencja z drama- 
tem attyckim. Z chwilą kiedy dramat stanął na wysokim 
szczeblu świetności, dytyramb ujrzał się zagrożonym 
przez dramat w swem istnieniu i mógł rywalizować 


1) Niektórzy jak Blass i W. Schmid uważają także Danaę 
Simonidesa za dytyramb. Wilamowitz (1898) wyraża się, że nie 
wiedzieć, do jakiego rodzaju liryki zaliczyć należy Danaę. Danae 
ma również budowę swobodną. 
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z nim tylko temi samemi środkami, w których spo- 
czywała siła dramatu. Wypływa z tego, że dytyramb 
mimetyczny jest czemś późniejszem niż dramat attycki. 
Ten późniejszy nowy dytyramb Wilamowitz porów- 
nywa z dzisiejszą operą, W. Schmid z oratorjum. Ży- 
wioł dramatyczno-mimetyczny polegał na tem, że in- 
strumentalista i przodownik chóru symboliczną akcją 
ilustrował muzykę. 

Wiemy więc, że ten nowy, niestroficzny dytyramb 
jest młodszy od dramatu. A teraz zachodzi pytanie, 
gdzie powstał ten nowy styl dytyrambu? 
Z pewnością słusznie domyśla się Schmid, że w At- 
tyce, bo tutaj to dytyramb musiał rywalizować z dra- 
matem, tutaj musiał myśleć o nowych efektach, ażeby 
utrzymać się przy życiu wobec świetniejszego dramatu. 
Pindar w dytyrambie swoim na Ateńczyków sławi wi- 
docznie jeszcze nowy dytyramb attycki, przeciwsta- 
wiając go dawniejszemu stroficznemu. Dytyramby Bak- 
chylidesa są dytyrambami starego stroficznego stylu. 

Schmid domyśla się nawet osoby, której za- 
wdzięczać mógł początek ten nowy dytyramb. Refor- 
matorem dytyrambu był, według niego, nauczyciel Pin- 
dara, Lasos z Hermione. W ten sposób tłumaczy- 
łaby się tradycja, że Lasos był wynalazcą dytyrambu. 

Historja dytyrambu przedstawia się zatem 
w streszczeniu w sposób następujący. Rozróżnić mu- 
simy w niej dwa okresy: 

I. Starszy dytyramb, poza-attycki, o budowie 
stroficznej a formie opowiadającej. Treść jego była 
zapewne pierwotnie dionizyjska. W czasach nam do- 
stępnych treść jego brana jest z mitu heroicznego. 

II. Młodszy dytyramb, attycki, o budowie nie- 
stroficznej, stający się zwolna mimetycznym. I jego 
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treść jest heroiczna. Dytyramb ten spotykamy już 
u Pindara; za Melanippidesa staje on się mimetyczno- 
muzycznym. 

Schmid zaczyna zatem młodszy dytyramb znacz- 
nie wcześniej, niż zaczynano go dawniej, bo nie do- 
piero za wojny peloponeskiej, lecz już za Lasosa z Her- 
mione i Pindara. 

Dalszy ciąg pracy Schmida poświęcony jest wy- 
jaśnieniu uderzającego faktu. Oto i dytyramb i tra- 
gedja wystawiane są na cześć Dionysosa, wchodzą 
w skład jego kultu, a mimo to treść ich nie jest 
wzięta z mitu o Dionysosie, lecz z mitów 
o herosach. A przecież hymny na cześć innych 
bogów czerpią swoją treść zawsze z mitów, dotyczą- 
cych tych bogów! 

W późniejszej starożytności nie uderzało to ni- 
kogo — powiada Schmid — że hymn na cześć Diony- 
sosa ma treść, wziętą z mitu heroicznego, nikt nie zwra- 
cał uwagi na tę sprzeczność między jego przeznacze- 
niem a treścią. Atoli nie zawsze tak było: z początku 
raziła ta sprzeczność i ślad tego zachował się jeszcze 
w wyrażeniu przysłowiowem: odóży mods róv Atóvvoov |). 
Skądże dytyramb doszedł do tej, początkowo sobie 
obcej treści? Wszak poeta nie mógł jej nadać samo- 
wolnie, bo dytyramb jest stałą częścią składową kultu, 
treść jego nie zależy od względów estetycznych, lecz 
religijnych. Tu musimy wychodzić z zasady, że hymn 
na cześć Dionysosa musiał mieć z początku 
treść dionizyjską, a pieśń chórowa o treści 
heroicznej nie może mieć nie wspólnego z kultem 
Dionysosa, lecz musiała pierwotnie należeć do 


1) Plutarch (5ymposiaka 615 a) cytuje je w formie: tí zadza 
7u905 tów Atówvcov; 


http://rcin.org.pl 


58 


kultu herosów. Chodzi teraz o wytłumaczenie, 
w jaki sposób ta pieśń heroiczna dostała się do kultu 
Dionysosa. 

Szczątki hymnów dionizyjskich o tre- 
ści dionizyjskiej mamy jeszcze zdaniem Schmida 
w ode i antode parabazy komedji. To są 
resztki pierwotnych dytyrambów dionizyjskich. W uro- 
czystości wiejskie na cześć Dionysosa zbierał się chór 
wieśniaków i śpiewał hymn na cześć Dionysosa, 
w którym zwracał się może także do innych bogów 
jako gości Dionysosa. Z połączenia tych pieśni z do- 
ryckiemi żartami ludowemi powstała komedja. W stro- 
fach jej parabazy mamy dytyramb, wolny od żywiołu 
opowiadającego, czysto liryczny, wzywający boga, tre- 
ścią swoją nie mający nie wspólnego z mitem he- 
roicznym. 

Natomiast dytyramb o treści heroicznej 
powstał według hipotezy Schmida w Sikyonie za 
Kleistenesa. Schmid wychodzi ze znanej nam już 
tradycji Herodota V 67, że Kleistenes odebrał chóry 
tragiczne herosowi Adrastowi a przydzielił je Diony- 
sosowi, inne zaś ofiary herosowi Melanippowi (709035 
użv th Awvdoq dróówxe, riw 68 dany Bvaiqw Mehaviancq). 
Melanippos był to heros tebański. Kleistenes kazał po 
jakiejś wojnie z miastem Argos sprowadzić prochy Me- 
lanippa z Teb i odebrawszy chóry argiwskiemu Adra- 
stowi, który posiadał heroon w Sikyonie, oddał je Dio- 
nysosowi, a inne ofiary przydzielił nieprzyjacielowi 
Adrasta, tebańskiemu Melanippowi. To znaczy: do- 
tychczas istniał w Sikyonie kult heroiczny; 
wieśniacy okoliczni zgromadzali się w pewien ozna- 
czony dzień i wśród tańca śpiewali na cześć herosa 
pieśni epiczno-liryczne. Kleistenes wprowadził dwie 
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zmiany w tym kulcie: kult heroiczny zatrzymał, ale 
zmienił osobę herosa, zastąpiwszy Adrasta Melanip- 
pem; ważniejsza była druga zmiana: oto kult Dio- 
nysosa Kleistenes zrobił częścią składową 
kultu heroicznego; innemi słowy: przyjął kult 
Dionysosa w poczet kultów państwowych. Praktycznie 
Schmid wyobraża sobie reformę Kleistenesa mniej wię- 
cej w ten sposób: nowa uroczystość była uroczysto- 
ścią dwudniową; w pierwszym dniu chór śpiewał pieśni 
na cześć Dionysosa, w drugim pieśni na cześć herosa 
Melanippa. (W tym punkcie Schmid odstępuje nieco 
od Herodota, bo przyjmuje, że i na cześć Melanippa 
śpiewano pieśni chórowe, podczas gdy według Hero- 
dota Kleistenes przydzielił chóry Dionysosowi a Me- 
lanippowi thv dAAny Vvoinv, co jako przeciwstawione 
chórom nie może chórów oznaczać, lecz musi wyrażać 
inne czynności kultowe: ofiary, procesje it. d.). Uwagi 
godny jest sposób, w jaki Schmid objaśnia chóry 
tragiczne: czędyo: to nie są według niego śpiewacy 
przebrani za kozły czyli satyrów, lecz wieśniacy 
w swoim zwykłym stroju ze skór kożźlich 
rórpSćgau); „Kozły“ jest to żartobliwa lub pogardliwa 
nazwa, nadawana wieśniakom dla ich stroju przez 
mieszkańców miasta. Xogóg tęayóg nie oznacza więc 
według Schmida nie innego jak chór wieśniaków. Spo- 
sób ten tłumaczenia powstania nazwy „chór tragiczny" 
miałby jedną zaletę. Oto według Herodota już Adra- 
stowi oddawały w Sikyonie cześć chóry koźle (roaytxoi 
ąogoi), jeżeli wyraz roayixóg weźmiemy w pierwotnem 
znaczeniu; tymczasem co mogły mieć chóry satyrów 
wspólnego z herosem? Tłumaczenie Schmida usuwa- 
łoby tę trudność. Nie trzebaby wtedy uciekać się do 
przyjmowania, że Herodot mówi z punktu widzenia 
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późniejszego znaczenia wyrazów roaytxós yogós. Strój 
koźli byłby wtedy zrozumiały i w kulcie heroicznym. 
Atoli zachodzi pytanie, czy Herodot, mówiąc o chórach 
tragicznych za Kleistenesa, miał istotnie na myśli chóry 
koźle. Wielu krytyków występuje przeciw temu, by 
tọayıxol xogoi tłumaczyć w owem miejscu Herodota 
przez „chóry koźle“ i z pewnością mają oni słuszność !). 
Dalej wiemy, że orszak satyrów jest pierwotnie 
obcy Dionysosowi. Hipoteza Schmida usuwa i tę trud- 
ność, bo tłumaczy strój koźli w chórach na cześć Dio- 
nysosa równie dobrze jak w chórach na cześć herosa. 
Ale hipoteza ta ma swoje słabe strony i wytwarza 
nowe trudności. Nie tłumaczy nam dramatu saty- 
rowego. Skądże się w tym dramacie bierze nagle 
chór satyrów, czemuż choreuci nie mają zwykłego ko- 
stjumu? A przecież wiemy, że dramat satyrowy po- 
wstał podobnie jak tragedja w północnym Peloponezie 
i to wcześnie, że Pratinas przeniósł go do Aten! We- 
dług Schmida, tragedja w zawiązku i dramat satyrowy 
istniały równocześnie odrębnie obok siebie na Pelo- 
ponezie. Byłaby to istotnie rzecz dziwna, gdyby w tra- 
gedji występowały chóry wiejskie w stroju koźlim, 
a równocześnie w dramacie satyrowym chóry satyrów 
w podobnym stroju, i gdyby jedne i drugie nie miały 
nie wspólnego, były od siebie niezależne! Satyrów dra- 
matu satyrowego nie możnaby tłumaczyć tem, że sta- 
nowią orszak Dionysosa; raz dlatego, że nie wiemy, czy 
Dionysos na Peloponezie miał taki orszak, powtóre, że 
treścią dramatu satyrowego nie są mity o Dionysosie, 
lecz mity heroiczne, jak i w tragedji. A zatem tłumacze- 

1) Ed. Meyer, Reisch (Herodot byłby powiedział: zodyw» 
zogoć), Kroll i inni (zob. niżej). „Chórów koźlich* broni A. Die- 
terich ze względu na tradycję Solona (o czem niżej). 
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nie chóru tragicznego jako chóru wieśniaków w swych 
skórach, proponowane przez Schmida, jest wątpliwe. 
Po tym ekskursie, odnoszącym się nie tyle do dyty- 
rambu, ile do tragedji, wracamy do wywodów Schmida 
o powstaniu dytyrambu heroicznego. 

Widzieliśmy, że dytyramb ten zawdzięcza począ- 
tek Kleistenesowi w Sikyonie. Ale i w innych miastach 
słyszymy o usiłowaniach tyranów około wprowadzenia 
lub uświetnienia kultu Dionysosa. Arion w Koryncie 
za Periandra nie wprowadził po raz pierwszy dyty- 
rambu, lecz tylko nowy rodzaj dytyrambu; zapewne 
wiejski dytyramb otrzymał szatę artystyczną i stał 
się częścią kultu państwowego. Natomiast wiemy, że 
Pizystrat w Atenach sprzyjał kultowi Dionysosa. 
Za jego tyranji Tespis wystawił w r. 534 pierwszą tra- 
gedję podczas Wielkich Dionizjów. 

To popieranie kultu Dionysosa przez tyranów, 
począwszy od końca VII w. miało pobudki polityczne. 
Tyrani zawdzięczali swą władzę przeważnie ludowi; 
na jego barkach wyniesieni złamali potęgę szlachty ; 
to też sprzyjają kultowi ludowemu Dionysosa. Ale 
szlachta nie byłaby się dała łatwo pozyskać dla kultu 
boga wieśniaków. To też stworzono teraz nowy kult 
jednolity dla obu stanów w ten sposób, że złączono 
w jedno kult wieśniaków i kult szlachty. Kultem 
szlachty był kult herosów. Ale kult herosów był po- 
pularny i wśród ludu, przynajmniej w krajach doryc- 
kich; klienci szlachty brali tu udział w kulcie dawnych 
panów kraju, herosów. To połączenie kultów dwóch 
różnych stanów odbyło się zapewne w różnych miej- 
scach różnie; my wiemy tylko, jak go dokonał Klei- 
stenes w Sikyonie. Ale i w Attyce mamy ślady po- 
łączenia w kulcie Dionysosa dwóch kultów; oto część 
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uroczystości dionizyjskiej Antesterjów stanowiły 
t. zw. Xórgo., „Święto garnków“, nasz dzień Zaduszny, 
„Dziady“. Mamy tu więc połączenie kultu Dionysosa 
z kultem zmarłych, którego częścią jest kult herosów. 
Jeszcze inna część Antesterjów świadczy o połączeniu 
kultowem dwóch stanów: oto symboliczna ceremonja 
zaślubin basilinny z Dionysosem, obchodzona 
corocznie w świątyni Dionysosa en Limnais. Małżonka 
najwyższego pierwotnie dostojnika w państwie, ar- 
chonta basileusa, zaślubiona zostaje bóstwu wieśnia- 
ków; jest to symbolem religijnego pojednania się 
stanów, zbratania szlachty z ludem. Kiedy później 
powstało święto Wielkich Dionizjów, było ono 
świętem Dionysosa więcej z imienia; faktycznie było 
przeważnie świętem herosów, bo ich czyny i cierpie- 
nia stanowią przedmiot tragedji. 

A więc ten dziwny fakt, że tragedja dionizyjska 
czerpie treść z mitu heroicznego, jest według Schmida 
rezultatem połączenia dwóch kultów: kultu herosów 
i kultu Dionysosa, połączenia, dokonanego około r. 600 
w celach politycznych. Dytyrambem nazywa się od 
owej reformy każdy chór, śpiewany w uroczystość Dio- 
nysosa. 

Schmid zbliża się w części zapatrywaniami do 
Ed. Meyera, który też przypuszcza, że już może we 
wstępnem stadjum tragedji temat jej bywał tak dobrze 
dionizyjski jak heroiczny. 


Poznawszy, czego pouczyły nas o dytyrambie 
nowoodnalezione pieśni Bakchylidesa, i próbę wyja- 
śnienia początku dytyrambu heroicznego, podjętą 
przez Schmida, wróćmy teraz do wywodów Wilamo- 
witza, aby się im przyjrzeć krytycznie. 
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b) Krytyka poglądów Wilamowitza 


Sąd Wilamowitza o wartości naszych źródeł jest 
bezwątpienia wogóle słuszny. Źródła późne odrzu- 
cić należy niemal w zupełności. Natomiast sąd Wila- 
mowitza o Arystotelesie był zanadto sceptyczny +). 
To, co Arystoteles mówi o początkach tragedji, nieko- 
niecznie musi polegać na czystych kombinacjach tego 
filozofa, wysnutych z dramatów V w. Arystoteles mógł 
mieć jeszcze i czytać dytyramby lub dramaty VI w. 
Arystoteles wie np., że liczba epizodów stopniowo ro- 
sła, zna nieznanego nam wynalazcę prologu, więc miał 
stare tragedje, których my nie posiadamy. Jest wobec 
tego rzeczą ryzykowną kłaść jego świadectwa narówni 
z dzisiejszemi hipotezami. W każdym razie wywody 
Arystotelesa oparte są na daleko obfitszym ma- 
terjale z literatury greckiej niż my go dziś posiadamy. 
A więc trzeba się zawsze liczyć z możliwością, że jego 
historja powstania tragedji jest oparta na podstawach, 
sięgających w wiek VI. Jakoż zczasem Wilamowitz po- 
rzucił swoje sceptyczne stanowisko wobec Arystotelesa 
i dziś idzie za nim w zupełności. 

Wilamowitz przeczy najpierw, by tragedja wyszła 
z tańców i śpiewów na cześć Dionysosa, powołując 
się na to, że z tych śpiewów powstała komedja. W róż- 
nych miastach mogły jednak z pieśni na cześć Diony- 
sosa powstać różne rodzaje dramatu. Pieśni na cześć 
Dionysosa o charakterze poważnym mogły zrodzić tra- 
gedję. Ale Dionysosa czczono też wesołemi pieśniami 
i żartami. Z tej kategorji pieśni rozwinęła się komedja. 
Nawet w jednem i tem samem miejscu mogły z pieśni 


1) Był, bo w nowszych czasach Wilamowitz wrócił zupełnie 
do poglądów Arystotelesa. 
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dionizyjskich wytworzyć się dwa różne rodzaje dra- 
matu, jeżeli na cześć Dionysosa istniały dwie lub 
więcej uroczystości. Jedna z nich mogła mieć cha- 
rakter inny niż druga. Wszak w innym przypadku sam 
Wilamowitz przyjmuje, że z jednego źródła wypłynęły 
dwa strumienie, bo z chórów koźlich wyprowadza i dy- 
tyramb i tragedję, dwa, według jego poglądów z r. 1889, 
niezależne od siebie rodzaje. Jeszcze łatwiej mogło 
się to stać w różnych miastach. Także i założenie 
metodyczne, z którego Wilamowitz wychodzi, że ele- 
ment, wytwarzający jakiś rodzaj literacki, musi z chwila 
powstania tego rodzaju zaginąć, że nie może dalej 
obok niego istnieć, jest mylne. Komedja powstała 
z pieśni fallicznych, a jednak te pieśni istniały 
jeszcze za czasów Arystotelesa w wielu miastach /ć śm 
xai võv dv nołkaig tów nółeov órautvet vojubónevaj. Tra- 
gedja, jak sam Wilamowitz przyznaje, powstała z ch ó- 
rów satyrów, a jednak chóry te istnieją dalej w dra- 
macie satyrowym. Tragedja i komedja przybrały formę 
artystyczną, ale lud mógł dalej pielęgnować swoje pro- 
ste, nieuczone pieśni. Dalej, zczasem potwierdziło się 
zdanie Arystotelesa, że tragedja wyszła z dyty- 
rambu, a przecież dytyramb istnieje obok niej nadal. 
A więc twierdzenie owo metodologiczne Wilamowitza 
upada w zupełności. 

W dalszym ciągu Wilamowitz przeczy, jakoby tra- 
gedja powstać mogła z mimicznych przedstawień cier- 
pień Dionysosa. Stanowisko to jest w związku z jego 
pojmowaniem istoty tragedji greckiej. Pierwiastek 
patetyczny nie jest według Wilamowitza 
istotną cechą tragedji attyckiej. Konsekwencja 
wymagała więc, aby Wilamowitz, odrzucając pierwiastek 
patetyczny w tragedji, odrzucił go i w zarodkach trage- 
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dji!). Mówi Wilamowitz, że nie wiemy o żadnych cierpie- 
niach Dionysosa. Zapewne, jeżeli chodzi o cierpienia sa- 
mego Dionysosa. Ale przecież przeszkody, stawiane 
jego kultowi przez Likurga, Penteusza, Perseusza, cier- 
pienia i walki jego zwolenników mogły stanowić przed- 
miot takich przedstawień ?). Że później przedstawienia 
te zaginęły, to pojąćby było łatwo, bo na miejsce tych 
słabych prób przyszła świetna tragedja. Przedstawienia 
mimiczne apollińskie w Delfach i widowiska eleuzyń- 
skie Demetry utrzymały się natomiast, bo ich nie przy- 
ćmiły inne widowiska na cześć tych bóstw. Zobaczymy 
później, że z innych powodów nie jest prawdopodobne, 
by tragedja powstała z pieśni, opiewających cierpienia 
Dionysosa, ale sama w sobie nie jest ta myśl niemożliwa. 

Ważniejsza jest opozycja Wilamowitza przeciw 
świadectwom Arystotelesa. Tu już nie chodzi 
o hipotezy nowożytne, jak przy kwestji powstania tra- 
gedji z tańców dionizyjskich lub z widowisk mimicz- 
nych, wyobrażających cierpienia Dionysosa. Wilamowitz 
odrzucał przedewszystkiem twierdzenie Arystotelesa, 
że tragedja rozwinęła się z dytyrambu. Opierał się 
przytem głównie na budowie rytmicznej dytyrambu. 
Nowe materjały w postaci pieśni Bakchylidesa obaliły 
jednak twierdzenie Wilamowitza, a potwierdziły kom- 
binacje Arystotelesa. Pokazało się, że krytyk dzisiejszy 
jest zawsze w mniej korzystnem położeniu niż krytyk 
starożytny, bo rozporządza szczuplejszym materjałem. 


1) Zwrócił na to uwagę i podniósł zarzuty przeciw tym po- 
glądom Wilamowitza H. Weil w recenzji książki Wilamowitza 
Euripides, Herakles; recenzja ta jest obecnie przedrukowana 
w Weila Etudes sur le drame antique. 

?) Zarzut ten podniósł słusznie Weil (Etudes 10). Cierpie- 
nia Dionysosa przyjmuje dziś słusznie i Zieliński (Sofokles 28). 
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Wilamowitz, opierając się na jedynym wówczas zna- 
nym dytyrambie (Pindara), wychodził z założenia, że 
dytyramb ma budowę swobodną, chór tragedji stroficz- 
ną, że więc tragedji brak tego, co jest istotną cechą dy- 
tyrambu. Tymczasem dytyramby Bakchylidesa pou- 
czyły nas, że obok dytyrambów o budowie swobodnej 
istniały dytyramby o budowie stroficznej. Co więcej, po 
wywodach Schmida wydaje się prawdopodobnem, że 
budowa stroficzna jest nawet pierwotniejsza. A więc 
upadł główny szkopuł, przeszkadzający wyprowadzać 
tragedję z dytyrambu, i teorja Arystotelesa 
o powstaniu tragedji z dytyrambu pozo- 
staje nadal w całej swej mocy. Już w r. 1895, 
kiedy Wilamowitz przygotowywał drugie wydanie swe- 
go dzieła Euripides Herakles, opuścił w niem ustępy 
o powstaniu tragedji greckiej, jak sam powiada dla- 
tego, że nie może zająć określonego stanowiska wobec 
swoich dawniejszych wywodów 1). Było to jeszcze przed 
odnalezieniem Bakchylidesa (1896). Wnet po pojawie- 
niu się poezyj Bakchylidesa, w r. 1898, przeczył jeszcze 
(w rec. Kenyonowego wyd. Bakchylidesa, w Gótt. gel. 
Anz.), by tragedja powstała z dytyrambu, podnosząc, 
że osoba, przemawiająca w tragedji, nie ma nie wspól- 
nego ze śpiewakiem takiego dytyrambu jak Bakchyli- 
desa; odwrotnie, w chórach dytyrambicznych Bakchy- 
lidesa widzi wpływ wspanialszych chórów tragicznych. 
Ale już w popularnej pracy jego o Bakchylidesie 
(„Bakchylides* 1898) znajdujemy zdanie, żetragedja 
powstała z dytyrambu)?). 

1) „weil ich meinen früheren Ausführungen noch nicht mit 
geniigender Freiheit und Überlegenheit gegeniiberstehe*. 


2) Str. 30. Za tem zdaniem Wilamowitz idzie odtąd aż do 
dnia dzisiejszego. 
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Wogóle Wilamowitz w krytyce świadectw i hipotez 
starożytnych i nowożytnych o powstaniu tragedji po- 
szedł nieco za daleko mimo całej bystrości i świetno- 
ści swych wywodów. Brakiem wywodów -Wilamowitza 
było to, że odrzucając pewne twierdzenia Arystotelesa, 


np. o dytyrambie, nie wykazał, jak Arystoteles do tych 
twierdzeń doszedł. 


c) Późniejsze badania 


Crusius (Pauly-Wiss. II, 1896, art. Arion) uważa 
Ariona za osobistość fikcyjną, nie odmawiając poza 
tem wiarogodności reszcie wiadomości Suidasa o Ario- 
nie. Sądzi, jak Wilamowitz, że około r. 600 śpiewał dy- 
tyramb w Koryncie chór, przebrany za satyrów. Ten 
dytyramb dionizyjski jest płodem peloponeskim a nie 
tworem lesbijskiego poety Ariona. 

Ważne nowe świadectwo o Arionie zachował ja- 
kiś retor (ogłosił je Rabe w RhM. 63, 1908, str. 150): 
zńg ÔÈ tęaypóiag noÓtov ógdua Agior 6 Medvuvaiog 
ciohyaye, onee Zółwv év tais śrniygagoućrai "Eheyeiaic 
didate. (AQdxov 0: 6 Aauwaxnvóg ou pno ngÖTtTov 
'Avńvno óróazYńvai rrouhoavtog Oéonıðos). Jest to obok 
dwu świadectw Herodota i późnego świadectwa Sui- 
dasa czwarte świadectwo o peloponeskich zarodkach 
tragedji. Solon żyje współcześnie z Arionem, 
wobec tego tradycja Solona nabiera nie- 
zwykłej wagi. Znaczenie tradycji retora niektórzy 
usiłowali osłabić ')) atoli bezpodstawnie. Wilamowitz 
wykazał (NJb. 1912, XXIX), że jest ona autentyczna. 
Wobec tego jest ona ważniejsza od świadectw Hero- 
dota jako najstarsza wiadomość o począt- 


1) Np. Nilsson (NJb. 1911, 611). 
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kach dramatu. Należy ją zapewne tak rozumieć, że 
Arion wystawił w Koryncie chór dytyrambiczny; czy 
śpiewacy jego przebrani byli za satyrów 1), świadectwo 
to retora nie mówi wprost, ale ponieważ tragedja 
przed Tespisem nie istniała, więc wyrazy retora „dra- 
mat tragedji* nie mogą oznaczać nic innego jak 
chór w przebraniu satyrów. Świadectwo Solona 
dowodzi, że Crusius zupełnie mylnie widział w Ario- 
nie postać fikcyjną ?). 


Jeszcze przed Schmidem wypowiedzieli swe zda- 
nie o powstaniu tragedji Bethe i Reisch. Mówimy 
o nich dopiero teraz dlatego, że nie rozwinęli całej 
hipotezy o powstaniu tragedji, jak Schmid, lecz do- 
tknęli tylko pewnych punktów z jej pierwiastkowych 
dziejów. 

Eryk Bethe przedstawił swe zapatrywanie 
w książce: Prolegomena zur Geschichte des Theaters im 
Alterthum (Lipsk 1896). Bethe zajmuje wobec Arystote- 
lesa stanowisko mniej sceptyczne niż to czynił począt- 
kowo Wilamowitz. Nie kwestjonuje zdania Arystotelesa, 
że tragedja wyszła z dytyrambu, a wprost za pewne 
uważa twierdzenie, że tragedja była pierwej drama- 
tem satyrowym (co przyjmuje także Wilamowitz). 
Odrzuca tylko jedno zdanie Arystotelesa, mianowicie to, 
że aktor rozwinął się z łona chóru. Aktor jest tem, co 
głównie odróżnia tragedję od pieśni chórowej — i Bethe, 
jak i kilku innych uczonych po Wilamowitzu, zajmuje 
się głównie kwestją, jak rozwinął się pierwszy aktor. 


1) Jak chce także A. Dieterich (AfRw. 1908, 170). 
2?) Za wymyśloną postać uważał Ariona i Nilsson (NJb. 
1911, 610). 


http://rcin.org.pl 


69 


Tragedja nie mogła powstać z samego tylko chóru. 
Dowodzi tego dwoistość jej metrum, jej dialektu i jej 
kostjumu. Co do tego ostatniego, to choreuci byli po- 
czątkowo satyrami, natomiast aktor nie był nigdy sa- 
tyrem. Początkowo aktor przedstawiał boga 
Dionysosa. Satyrowie byli jego orszakiem. Zczasem 
aktor mógł po pauzie wrócić jako Likurg, Penteusz, 
później jakikolwiek heros. Ale pierwszy aktor stał od 
początku poza chórem. Że satyrowie od samego po- 
czątku mieli postać koźlą, dowodzi czarnofigurowa 
czara z Tanagry z pierwszej połowy V w.; satyr ma 
na niej wyraźne rogi koźle. (Niewiadomo, czy waza 
jest wyrobem beockim czy attyckim.) (Reprodukcja 
wazy u Bethego str. 339.) 

Emil Reisch wypowiedział swe zdanie najpierw 
w Paulego-Wiss. Realenc. III (1899, art. Chor), później 
w artykule: Zur Vorgeschichte der attischen Tragódie, 
w Festschr. f. Gomperz (1902) 451 nn. Co do stanowiska 
wobec Arystotelesa, to Reisch zwraca uwagę, że Ary- 
stoteles nie powiada, iżby tragedja powstała z dramatu 
satyrowego, lecz że wywodzi ją z poezji o charak- 
terze satyrowym (śx oatwęgtoó)!). Zdaniem Reischa 
chodzi Arystotelesowi przytem głównie o rytm. Co 
do nazwy rodyo, Reisch stawia zupełnie odrębną hi- 
potezę (Paulego-Wiss. szp. 2385): zędyo. była to nazwa 
bractwa (Kultgenossenschaft), które w przebraniu, 
atoli nie w postaci kozłów (!), przedstawiało dzieje 
pewnego boga. (Analogje do tej nazwy mamy &ọxtot 
it. d.) Zczasem chóry mimetyczne zaczęły przedsta- 
wiać dzieje innych bogów i herosów. Herodot, mówiąc 
o chórach tragicznych (roayixoi) Kleistenesa, nie ma 


') To samo akcentuje A. Dieterich (AfRw. 1908, 167). 
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na myśli postaci kozłów, lecz używa tej nazwy w póź- 
niejszem znaczeniu, t. j. chóry tragiczne t}. Chóry tra- 
giczne musiały przy wprowadzeniu do Attyki różnić 
się od chórów satyrów, skoro tragedja różni się od 
dramatu satyrowego. (Hipoteza Reischa nastręcza jed- 
nak nowe trudności; 
pytamy: czemu nazy- 
wali się rodyo:, jeżeli 
nie byli przebrani za 
kozły?) Według Rei- 
scha w chórach pe- 
loponeskich musiał 
być żywioł mime- 
tyczny (str. 469); ży- 
wioł ten istniał oddaw- 
na w tańcach i pocho- 
dach kultowych, jak 
dowodzą przebrania. 
Już w Pelopone- 
zie połączono chó- 
ry tragiczne z kul- 
tem Dionysosa (Wi- 
Kostjam tragiczny. lamowitz waha się, czy 
stało się to w Pelopo- 
nezie, czy w Attyce). Rolę mówey, aktora, stworzono 
dopiero w Attyce, ale krok ten przygotowany był 
przez rolę intonującego, śśdozov. 
W nowszych czasach zajęto się żywo początkiem 
aktora. Dziś zaczyna zyskiwać sobie uznanie przy- 
puszczenie, że aktor nie rozwinął się z łona chóru, 


i) Za zdaniem Reischa oświadcza się też W. Kroll (ZfGw. 
1909, 233). 
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lecz od początku stał poza nimt). Arystoteles tłuma- 
czy nam powstanie chóru, ale nie tłumaczy powstania 
aktora. Do śpiewania pieśni chórowej aktor nie był 
potrzebny, wystarczał chór. Przy tych badaniach nad 
początkiem aktora zwrócono się po odpowiedź prze- 
dewszystkiem do archeologji. Początek aktora pró- 
bowano wyjaśnić z jego kostjumu. Kostjum aktora 
nie jest kostjumem życia codziennego. Aktor nosi 
długą. powłóczystą szatę z rękawami, maskę i koturn. 
Jakiż cel ma ten strój? Dawniej sądzono, że strój ten 
ma cel praktyczny, że długa 
szata miała aktorowi nadawać 
charakter poważny i uroczy- 
sty, że maska miała wzmac- 
niać głos a koturn ułatwiać 
rozróżnianie aktora od chóru. 
Atoli długa szata szkodziła 
iluzji bo w życiu codzien- 
nem jej nie noszono, a przeszkadzała w ruchach 
żywych i szybkich. Maska nie wzmacniała głosu 
a zakrywała grę twarzy. Maska oznacza przebra- 
nie się za pewną osobę, metamorfozę; człowiek za- 
maskowany uważa się za osobę, którą przedstawia. 
Koturn zaś nie był początkowo trzewikiem podwyż- 
szonym szczudłowato, lecz, jak uczą pomniki, butem 
z cholewą sięgającą po łydki?). W sztukach trzech 

) Wilamowitz jednak jeszcze w nowszym czasie (Gr. 


Tr. 25) uważa, że aktor ńie był niczem istotnie odmiennem od 
satyrów chóru. 


23 Bethe, Prolegg. 44. — W. Kroll ZfGw. 1909, 231. — 
Co do koturnu także Kórte, Festschrift zur 49 Phil. Vers. in 
Basel, 1907, str. 198 (który jednak co do początku koturnu jest 
innego zdania, mianowicie, że aktorzy tragiczni przyjęli koturn 
dopiero za Aischylosa [str. 207]). 


Koturn. 
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wielkich tragików aktorzy nie nosili wysokiego ko- 
turnu, lecz but z taką cholewą. But ten pozwalał po- 
ruszać się swobodnie, biec, klękać, padać na ziemię 
i wstawać, na co wszystko nie pozwalałby koturn 
szczudłowaty 1). Buta takiego w życiu codziennem nie 
noszono, nosi go na pomnikach jedynie bóg Dionysos. 
I to nam tłumaczy pierwotny charakter aktora. Aktor 
przedstawiał początkowo boga Dionysosa. 
Ten bóg też nosi długie szaty, które zresztą w Grecji 
nosiły tylko kobiety, a nosi je, bo jest bogiem mięk- 
kim i zniewieściałym. Szatę z długiemi rękawami, jakie 
ma aktor, nosili zresztą tylko kapłani*). Maskę aktor 
nosi dlatego, ażeby przybrać rysy Dionysosa. Oto bóg 
zstąpił w swoje święto w własnej osobie między zebra- 
nych ku jego czci śmiertelnych. Podobnie w jednej ze 
świątyń Demetry w Arkadji kapłan przywdziewał 
w uroczystość maskę bogini 3). Ponieważ maska miała 
początek religijny, aktor zachował ją także i później, 
kiedy widzowie byliby woleli oglądać grę twarzy nie- 
zamaskowanego aktora. 

Horacy (Ars poet. 276) zachował nam wiado- 
mość o wozie, na którym Tespis miał obwozić swoje 
tragedje. Czytamy u niego: dicitur et plaustris vexisse 
poemata Thespis. 

Z tym wozem Tespisa nie ma nic wspólnego wóz 
okrętowy Dionysosa, znany nam z wazy attyckiej 
czarnofigurowej młodszej, znajdującej się w Museo 


1) Wilamowitz, Gr. Tr. 34. 

23 H. G. Pringsheim, Arcbäol. Beitr. zur Gesch. d. eleus. 
Kultus, dyss. monachijska 1905, wykazuje, że kostjum ten był uży- 
wany w epoce Pizystrata. 

$) Niektórzy uczeni powoływali się na to, że i u ludów pier- 
wotnych czarodziej przedstawiający ducha ma na twarzy maskę. 
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civico w Bolonji'). Wazę tę ogłosił częściowo (tylko 
wóz) Brizio w Museo italiano di antichità classica 
II tab. I 4 (w sposób nie wystarczający). Powtórzył ją 
Diimmler (w RhM. 48 [1888], str. 355 w artykule 
Skenische Vasenbilder = Kl. Schr. III 26). Całą wazę 
ogłosił dobrze Frickenhaus w Jahrb. arch. Inst. 27 
(1912) Beil. I do str. 61, nr. III. Reprodukowana jest też 
u Małg. Bieber, Die Denkmäler zum Theaterwesen 
im Altertum (Berlin 1920) str. 88. 


Wóz okrętowy Dionysosa (waza londyńska, koniec pochodu). 


Widzimy na niej okręt na kołach. Na pokładzie 
okrętu znajduje się posąg Dionysosa w długiej szacie, 
siedzącego w altanie winnej. Obok niego stoi dwóch 
satyrów, grających na flecie. Wóz idzie w procesji. 
Ciągnie go dwóch satyrów; dwóch mężczyzn przed 
nimi prowadzi byka ofiarnego lub idzie obok byka. 
Przed nimi kroczy chłopiec z kadzielnicą i kanefora 
z koszem ofiarnym (xavoóv), a na czele pochodu po- 
stępuje trębacz. 


1) Znaleziona koło Bolonji. 
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Według wierzeń greckich Dionysos rozszerzał sam 
swój kult po świecie. Wyobrażano go sobie jużto jeż- 


Wóz okrętowy Dionysosa (waza londyńska, środek pochodu). 


dżącego po ziemi, już płynącego na okręcie. W wielu 
miejscach złączono to w kulcie w jedno w formie wozu 
okrętowego. 


Wóz okrętowy Dionysosa (czoło pochodu). 


Wóz taki jechał w Atenach w procesji w Wielkie 
Dionizje (zob. niżej). Po procesji odbywała się ofiara. 
Ten to wóz widzimy na wazie bolońskiej. 
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Wóz przedstawia Dionysosa, przybywającego do 
Attyki na okręcie, czyto wogóle po raz pierwszy 
z Tracji, czy też z każdoroczną wiosną. Przywozi lu- 
dziom dar swój: wino. Jedzie na wozie okrętowym, 
carrus navalis. Z tej nazwy powstała nazwa dzi- 
siejszego karnawału, a nie z rzekomego pożegnania 
mięsa: carne, vale). W języku francuskim brzmi też ta 
nazwa: carnavał, nie carneval. [Karnawał był to więc 
pierwotnie czas pochodu zapustnego ?).] Przedstawienie 
Dionysosa, jadącego na wozie okrętowym, przez mala- 
rza zrozumiałe jest tylko wtedy, jeżeli w Attyce od- 
bywały się podobne pochody. Inaczej malarz 
nie byłby wpadł na podobny dziwny pomysł). Kar- 
nawał ateński żyje jeszcze do dziś dnia w nazwie na- 
szego karnawału. Nie ma jednak wóz Dionysosa z wazy 
bolońskiej nic wspólnego z teatrem i tragedją. To też 
mylnie widziano w nim początkowo wóz Tespisa *). 

Wóz okrętowy z Dionysosem przedstawiony jest 
jeszcze na drugiej wazie tej samej epoki co waza omó- 


') Błędną etymologję karnawału od carne, vale zna już By- 
ron (Beppo zwr. 6). 

3) Nilsson, Griech. Feste (1906) 268. 

3) Wniosek, że w Attyce odbywały się takie pochody, wy- 
snuł już Diimmler (w w. m.) a gruntownie uzasadnił go Fri- 
ckenhaus (w w. m. w art. Der SŚchiffskarren d. Dionysos in 
Athen; tenże przedtem krótko w Verhandl. der 51. Philol. Vers. 
in Posen, Leipzig 1912). — Okręt Dionysosa na kołach odniósł do 
epifanji bóstwa już Usener (Sintflutsagen 116 nn.). (Por. dzieło 
Mannhardta.) Paralel etnologicznych szuka Albin Lesky, Zum 
Schiffskarren des Dionysos (Mitt. des Ver. klass. Philol. in Wien, 
II, 1925). 

+) Tak jeszcze blednie W. Aly (G.d. gr. L. 79), który rów- 
nież błędnie twierdzi, że wóz taki nie jeździł w Wielkie Dionizje. 
Że wóz z wazy bolońskiej nie ma nie wspólnego z wozem Te- 
spisa, wykazał Frickenhaus (w w. m.) 
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wiona, na wazie londyńskiej (Brit. M. B 79, z Sy- 
cylji). Reprodukowali ją: Baumeister, Denkm. III 
tab. 90 nr. 2321 (do art. „Wagen”*), Frickenhaus, 
Arch. Jahrb. 27 (1912) Beil. I nr. IIb i Ila (dobrze!), 
M. Bieber w w. dz. str. 89, nr. 94 i 93 (dobrze!). 

Na tej drugiej wazie jednak wóz nie ma pokładu, 
lecz Dionysos z orszakiem siędzi na wozie, a ten oka- 
zuje swój charakter okrętowy nazewnątrz jedynie przez 
tuBoaos, dziób okrętowy !). Zawiera też waza pochód 
ofiarny z bykiem z szczegółami lepiej zachowanemi 
niż na wazie bolońskiej. 

Replika sceny, przedstawiającej wóz z Dionyso- 
sem i dwoma satyraimi, zachowała się również w wazie 
czarnofigurowej ateńskiej z Akropolis (dziś w Muz. 
Nar.) (publ. u Frickenhausa w w. m. nr. Ii M. 
Bieber w w. m.); na niej szczegóły zachowane naj- 
lepiej. Wszystkie trzy wazy pochodzą zdaje się z tej 
samej pracowni. Części pochodu (bez wozu Dionysosa) 
zachowały się też na dwu lekytach, jednym londyń- 
skim, drugim ateńskim 9). 

Wazy pochodzą z czasów około r. 500 i bardzo 
prawdopodobny jest wniosek Diimmlera, później 
umotywowany gruntownie przez Frickenhausa, że 
przedstawiają pochód, który corocznie odbywał się 
w rzeczywistości w Atenach w uroczystość Dionysosa. 
Możnaby tu myśleć o Lenajach, o Antesterjach albo 


1) Cytuje tę waze Brizio w w. m. Na czarze Exekiasa 
(Gerhard A. V. I 49, Klein Meistersignaturen str. 40, nr. 7, 
Furtwangler-Reichhold, Gr. Vasenmalerei tab. 42) przed- 
stawiony jest Dionysos z winną latoroślą, płynący morzem. Na 
innej z waz ciągną Dionysosa 4 kozły (Gerhard A. V. I 54). 

2) Scenę z lekytu lond. (B. 648) reprodukują: Fricken- 
haus Beil. I, nr. 4. — M. Bieber w w. dz. str. 89, nr. 92 (lond.). 
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o Wielkich Dionizjach. Za tem, że pochód odbywał się 
w Wielkie Dionizje, przemawiają dwa fakty: po pierw- 
sze bóg jedzie na okręcie; to jest możliwe dopiero na 
wiosnę w Dionizje, a nieprawdopodobne w zimowe ILe- 
naje; powtóre na Delos odbywał się podobny pochód 
w tym samym czasie, zapewne na wzór ateńskiego ; 
na napisie mamy jeszcze rachunek, odnoszący się do 
uaa, i, ô Atóvvcog dyerai!). Również w Smyrnie ka- 
płan Dionysosa jechał z portu przez miasto na uerag- 
oia toons, t. j. na wozie okrętowym (Usener, Sint- 
flutsagen 116 nn.). W czasie tego pochodu ciągnęli po- 
sąg Dionysosa na wozie okrętowym ludzie, przebrani 
za satyrów. Przewożenie posągu Dionysosa do świątyni 
za miastem jest stwierdzone świadectwami jeszcze dla 
cesarstwa (Philostrat, Pauzanjasz). Wóz Dionysosa tłu- 
maczy nam, skąd się bierze w Atenach w procesji pan- 
atenejskiej wóz okrętowy Ateny. Wóz Dionysosa jechał 
pewno w procesji do świętego okręgu boga na połu- 
dnie od Akropolis. Wreszcie i pochód dionizyjski 
w ptolemejskiej Aleksandrji jest z pewnością wzoro- 
wany na ateńskim ?). 

1) Pochód kładą na Wielkie Dionizje: Frickenhaus (Arch. 
Jb. 1. 1. str. 61), Wilamowitz (Gr. Tr. 28), Geffeken (Gr. L. 
G. I 2, 141), Albin Lesky (Mitt. d. Vereins kl. Phil. in Wien, II, 
1925), — na Antesterje M. Nilsson (Stud. de Dion. att. 125 nn. 
i Gr. Feste 1906, 268, 5, por. Arch. Jahrb. 1916, 338) i Dórpfeld 
(PhW. 1922, 131). 

2) Siódmy hymn homerowy ma zdaniem Frickenhausa 
zadanie umotywować ów zwyczaj karnawałowy ateński. Przypu- 
szczenie to jest zdaniem naszem mylne; hymn nie ma nie wspól- 
nego z obchodem karnawałowym ateńskim. Frickenhaus, 
jak Wilamowitz (Gr. Lit.* 70 nn.) i inni, nie upatruje związku 
między wozem karnawałowym a tragedją. Frickenhaus nie widzi 


też związku między tym wozem a wozem Tespisa. Natomiast 
według Wilamowitza wóz Tespisa naśladował wóz Dionysosa. 
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Początek aktora a tem samem dramatu przed- 
stawiałby się więc w ten sposób, że aktor wraz z chó- 
rem wyobrażali Dionysosa i jego orszak. Aktor zacho- 
wał ten strój także, gdy nie przedstawiał boga. 

To zapatrywanie wypowiedział Bethet) a oświad- 
czyli się za niem: W. Kroll (Der Ursprung des Dra- 
mas, ZfGw. 1909, 225 nn.), Albr. Dieterich (AfRw. 
1908), Joh. Geffecken (w swem popularnem dziełku: 
Die griechische Tragódie, 3 wyd. Lipsk 1921) a zwła- 
szcza Małg. Bieber (Die Herkunft d. trag. Kostiims, 
Arch. Jb. 82, 1917, 15—104), także E. Kalinka (Die 
Urform d. gr. Trag. 43). 

Natomiast Wilamowitz (Gr. Tr. 35) widzi w bo- 
gatym stroju aktorów, przedstawiających osoby hero- 
iczne, strój VI w., zachowany na scenie i przez kapła- 
nów a w życiu zarzucony. 


Poglądy historyków religji 


Wielu zwolenników znalazł w nowszym czasie po- 
gląd, upatrujący początek tragedji w kulcie zmar- 
łych, a opierający się na analogjach etnologicznych. 
Widzieliśmy, że już W. Schmid próbował z tego źró- 
dła wywodzić początek mitów heroicznych tragedji. 
Paralele do przedstawień dramatycznych greckich znaj- 
dujemy u różnych ludów. Przebieranie się i tańce 
w maskach odgrywają wszędzie u ludów pierwotnych 
wielką rolę. Preuss próbował objaśniać początek dra- 
matu greckiego zapomocą paralel meksykańskich °), 


t) Ponownie w Gerckego-Nordena Einleitung i d. 
Alt. wiss. I (1910) 297. 


23 K.T. Preuss, Der damonische Ursprung d. griech. Dra- 
mas, NJb. 1906, 161 nn. 
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próbę tę jednak odrzucili nawet zwolennicy metody 
etnologicznej jak Dieterich i Nilsson 1). Jest to w grun- 
cie rzeczy powrót do dawnych zapatrywań, szukają- 
cych początków tragedji w ceremonjach pewnych kul- 
tów, zapatrywań, przeciw którym wystąpił Wilamo- 
witz w dziele Euripides Herakles i występuje do dzi- 
siaj (Gr. Lit. 70 nn.). 

Albrecht Dieterich (Die Entstehung der Tra- 
gódie, w Arch. f. Rel. wiss. 11, 1908, 163 nn. por. KI. 
Schr. 414 nn.) dopatruje się w tragedji kilku elemen- 
tów. Wpłynął na nią kult zmarłych, mianowicie 
tańce na grobach przodków, wykonywane w przebra- 
niu za kozły; tancerze przedstawiali duchy zmarłych. 
Dieterich wychodzi z rezultatów uczonego angielskiego 
Ridgewaya, przedstawionych początkowo w odczycie 
z r. 1904 (o nich niżej). Święto dionizyjskie Ante- 
sterje jest świętem zmarłych. Dionysos jest bogiem 
nowego życia, płodności, ale zarazem bogiem podzie- 
mia. Obywatele w to święto śpiewali zbiorowy tren na 
cześć zmarłych. Żale pośmiertne przeszły do tragedji ; 
i tutaj znajdujemy żale, threnoi. Widzimy je u Ai- 
schylosa w Persach i na końcu Siedmiu, były też z pew- 
nością u Frynicha w Zdobyciu Miletu i w Fenicjankach. 
Cierpień Dionysosa nie opiewano w jego święto, bo 
takich cierpień nie było. Treść heroiczna tragedji tłu- 
maczy się tem, że tragedja powstała w święto herosów. 
Wielki wpływ na najstarszą tragedję, zwłaszcza Aischy- 
losa, musiały wreszcie wywrzeć misterja eleuzyA- 
skie. Wszak pochodził on z Eleuzyny. Wpłynęły one 
głównie na perypetję tragedji, tak dla niej znamienną. 
Związek tragedji z ceremonjami (dodnerva) eleuzyń- 

1) Dieterich wart. o początku tragedji str. 195, Nilsson, 
Ursprung d. Tr. 614. 
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skiemi widać już w nazwie ógdna 1). Analogję do powsta- 
nia tragedji greckiej z tańców i żalów na grobach przod- 
ków Dieterich widzi w dramacie średniowiecznym. I ten 
wyszedł z przedstawień pasyjnych ; tu również opłaki- 
wano śmierć Chrystusa i cieszono się jego triumfem ?). 

Przeciwko wpływowi misterjów. eleuzyńskich 
oświadczył się Kroll (w cyt. m. str. 234). Agóueva tych 
misterjów omawia w związku z dramatem Otto Kern, 
Eleus. Beiträge, progr. uniw. Halle 19093). 

Powstanie tragedji z kultu zmarłych wydaje się 
nieprawdopodobne już z tego powodu, że w attyckie 
święto zmarłych, Antesterje, dramat nie jest przedsta- 
wiany a tegoby należało oczekiwać przy konserwatyw- 
nym charakterze kultu greckiego. Zarzut ten podniósł 
już Nilsson (Ursprung d. Trag., zob. niżej), który 
dodał też drugi argument, że byłoby dziwne, gdyby 
tren za zmarłych śpiewali sami zmarli, bo nimi 
mają być satyrowie. 

William Ridgeway zajmował się powstaniem 
tragedji już w odczycie, wygłoszonym w r. 1904. Szcze- 
gółowo rozwinął swe zapatrywania w książce: The ori- 
gin of tragedy, Cambridge 1910*). Ponieważ istniały 


1) Przeciw wywodzeniu dramatu z kultu Demetry dlatego, 
że hierofant i aktor mają podobny strój, wystąpił ponownie W i- 
lamowitz (Aischylos. Interpret. 288). 

+) O trenie jako zarodku tragedji greckiej pisał w po- 
dobnym duchu jeszcze przed Dieterichem Crusius (Preuss. 
Jahrb. 1898, 394), nawiązując do pomysłów Westphala. Idzie też 
Dieterich częścią za Wernickem (Bockschóre u. Satyrdrama, 
Herm. 32, 290 nn.» i Hartwigiem (Róm. Mitt. 12, 1897, 89 nn.). 

*) Mnie niedostępne. 

+) Nadto pisał o tymże przedmiocie w Classical Quarterly 6, 
235 nn. i w Class. Rev. 26, 184 nn. Książkę jego znam tylko ze 
sprawozdania w BphW. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 6 
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dytyramby na bogów i herosów, więc według niego 
tragedja nie musiała wypłynąć z kultu Dionysosa. 
Z trackiego kultu Dionysosa pochodzi tylko 
dramat satyrowy, natomiast tragedja po- 
wstała z kultu zmarłych, przedewszystkiem 
z kultu herosów, i pierwotnie nie miała nie wspól- 
nego z kultem Dionysosa. Todyo: są dla niego, jak dla 
W. Schmida, wieśniacy w skórach koźlich, dawnem 
ubraniu wiejskiem, śpiewający pieśni chórowe nad gro- 
bami herosów, np. Adrasta w Sikyonie. Śladami po- 
chodzenia dramatu z kultu herosów są, według Rid- 
geway'a, 1) drugi ołtarz w teatrze, będący szczątkiem 
kultu herosów, 2) fakt, że uroczystości Dionysosa z tra- 
gedją nie przypadają na czasy winobrania (tłumaczy 
się to tem, że dytyramb nie był pierwotnie ograni- 
czony do mitów dionizyjskich), 3) w zachowanych tra- 
gedjach widać ślady kultu herosów we wprowadzaniu 
do tragedji grobów, duchów, w kommosie, będącym 
szczątkiem trenów grobowych, wreszcie w związku pew- 
nych tragedyj z uroczystościami herosów /Hippolit, 
Bakchai, Rhesos). 

Co do dytyrambu, tenże uczony twierdzi, że ten 
rodzaj pieśni nie jest pochodzenia doryckiego, bo już 
przed Arionem występuje u Archilocha. (Na ten ostatni 
argument trzeba odpowiedzieć, że starożytni, którzy 
posiadali wszystkie poezje Archilocha, nie wahali się 
dytyrambu nazywać doryckim. Archiloch wspomina 
wprawdzie dytyramb i jako pieśń ludowa rodzaj ten 
mógł istnieć w Jonji, ale dopiero u Dorów dytyramb 
stał się rodzajem literackim i przez nich został rozwi- 
nięty. Pindar powiada wyraźnie, że dytyramb pojawił 
się pierwszy raz w Koryncie.) 
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Jedynym elementem dionizyjskim w dramacie jest, 
według Ridgewaya, gra satyrów. A ponieważ hipoteza 
Ridgewaya sprzeciwia się świadectwu Arystotelesa, au- 
tor stara się to świadectwo osłabić, twierdząc, że „Ary- 
stotelesa interesowała tragedja jako sztuka zupełnie 
rozwinięta a mało zwracał uwagi na jej wczesną hi- 
storję*, twierdzenie, któremu sprzeciwia się z gruntu 
ustęp Poetyki, poświęcony początkowi tragedji. 

Z trenów grobowych wyprowadza, wzorem Rid- 
gewaya, tragedję także uczony szwedzki Marcin Nils- 
son [Der Ursprung der Tragódie, N. Jb. 1911, str. 
609—642 i 673—696 !)]. 

Rezultaty o pochodzeniu tragedji z żalów za 
zmarłymi przyjął częściowo Adolf Müller (Ästheti- 
scher Kommentar zu den Tragödien des Sophokles, 
2 wyd. Paderborn 1913, str. 449 nn.). Nie wyprowadza 
on tragedji z trenów, ale uznaje, że te treny są jed- 
nym z jej żywiołów składowych, że tragedja w okresie 
powstawania wcieliła je w siebie, że treny wprowadziły 
w nią żywioł powagi, a więc zmieniły jej charakter. 

Przeciw zdaniu, że tragedja była pierwotnie 
trenem za zmarłym herosem, oświadczyli się: L. Levi 
(Ancora su le origini del drama satirico, Wenecja 1910), 
N. Wecklein (B. ph. W. 1911, 673), Cornford 
(CI. Rev. 27, 41 nn.; partje amojbaiczne tragedji są 
może szczątkami pewnej formy dytyrambu; Arysto- 
teles Poet. 12 w definicji tragedji nie ma na oku 
epoki klasycznej), T. Sinko, Do źródeł tragedji (odb. 
z Przegl. Pol. 1913), 31 nn. (w kulcie Dionysosa nie 
przedstawiano śmierci boga, nadto początek treniczny 


t) Tenże uczony pisał o początku tragedji już przedtem po 
szwedzku w Comment. in honorem Paulson, Góteborg 1905 (stre- 
szczone po niem. w Arch. f. Rel. wiss. 9, 1906, str. 286 nn.). 
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sprzeciwia się świadectwu Arystotelesa), a wątpliwości 
podniósł H. F. Miller (w rec. 2 wyd. koment. Adolfa 
Millera do Sofokl. w BphW. 1904, 1281 nn.). 

Z innego źródła, ale również etnologicznego czy 
ludoznawczego, próbował wyprowadzić tragedję uczony 
angielski Gilbert Murray (w książce Heleny Harri- 
son, Themis, Cambridge 1912). Części tragedji jak 
dyóv, módoc, dyyeia, Bętvos, dvayvógioi, Jeopdveta 
odpowiadają według niego aktom obrzędu pór 
roku. Dramat wyszedł zdaniem jego z ceremonij 
rocznych. 

Zdanie to jest zupełnie nieprawdopodobne. 

Na drodze etnologicznej usiłuje rozwiązać za- 
gadkę początków tragedji także Farnell (The Me- 
gala Dionysia and the origin of tragedy, 1909, i The 
cults of the greek states, t. V, 233 nn.). Szuka on ich 
w obrzędzie rytualnym, przedstawiającym walkę 
czyli pojedynek dwu wrogich żywiołów. 

Z czarów (Zauberritus, Zaubermanipulationen) 
próbował wywieść dramat grecki A. Horneffer, Der 
Priester, II (Jena 1912). 

Prace historyczno-religijne i etnologiczne lekce- 
ważą wszystkie świadectwa starożytne o powstaniu tra- 
gedji, sięgające aż w czasy Solona, oraz metodę kry- 
tyczną -- i, jak dotąd, zupełnie zawodzą. Satyrowie 
dramatu satyrowego, tej wyraźnej formy szczątkowej 
starego dramatu, uczą, że tragedji nie można wywo- 
dzić z czego innego, jak z chóru satyrów czyli kozłów. 
Jedyny pozytywny rezultat tych prac polega na pod- 
niesieniu, że żale za zmarłymi wywarły wpływ na tra- 
gedję, kiedy ta rozwinęła się z dytyrambu. 

Także P. Foucart (Le culte de Dionysos en 
Attique, Paris 1904) twierdzi, że przedstawienia dra- 
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matyczne w Dionizje nie były pierwotnie w związku 
z kultem Dionysosa. To jest jedyny węzeł, który go 
łączy z etnologami, bo poza tem Foucart idzie od- 
mienną drogą. Przyznaje on wprawdzie, że w Wielkie 
Dionizje czczono Dionysosa beockiego z Eleutherai, 
ale w inne święta Dionysosa czczono, według niego, 
Dionysosa nie tracko-beockiego, lecz egipskiego, 
który się dostał z Egiptu do Eleusis, stąd do Ikarji, 
wreszcie do Aten. Stary attycki Dionysos jest Ozyry- 
sem. Foucart ucieka się do Egiptu, by wyjaśnić fallo- 
forję, co jednak jest zbyteczne. Hipotezę Foucarta 
odrzucił Teod. Reinach (REG. 1904, 478) i inni. 
Ryszard Ganszyniec w artykule: „Początki 
tragedji* (dziennik lwowski „Słowo Polskie* 1922 luty, 
nr. 34—36), a później ponownie, z aparatem nauko- 
wym, w rozprawie: „Aphrodite epitragia et les choeurs 
tragiques“ (BCH. 47, 1928, 431—449) odrzuca twierdze- 
nie Arystotelesa, że tragedja wypłynęła z kultu Dio- 
nysosa, jak to przed nim uczynił już Ridgeway i inni, 
i odrzuca jej związek z satyrami. 7odyo: oznaczają, 
według niego, poprostu „młodzieńców“, mianowicie mło- 
dzieńców w okresie dojścia do dojrzałości, efebów. Nie 
mamy wprawdzie w tem znaczeniu na pewno poświad- 
czonego wyrazu zodyog!), ale używane jest w podob- 
nem znaczeniu słowo rgayiśw. ręayQóla jest więc, we- 
dług niego, „pieśń (chóru) młodzieńców“, nie „pieśń 
satyrów* czy „kozłów*. W następstwie tego autor 
musi odrzucać i powstanie tragedji z dramatu saty- 
rowego. Dramat satyrowy powstał według Ganszyńca 
dopiero jako odblask tragedji. 
1) Todyos w corpus hippokratejskiem jest niepewne; wy- 
dawcy tłumaczą je „dojrzałość*. Dialekt attycki ani dialekty pe- 
loponeskie tego znaczenia nie znają, nie zna go nawet Herodot. 
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Z Ridgewayem Ganszyniec wspólne ma to, że 
obaj przeczą wbrew Arystotelesowi, jakoby tragedja 
wypłynęła z dramatu satyrowego. Natomiast od Ridge- 
waya różni się tem, że Ridgeway dramat satyrowy 
wyprowadzał z kultu Dionysosa a tragedję z kultu 
przodków, przedewszystkiem z kultu herosów. Todyot 
odmiennie od Arystotelesa objaśniali już: W. Schmid 
(„wieśniacy w skórach koźlich*) i Reisch („bractwo 
religijne w przebraniu kozłów*). Należy wyczekiwać 
dalszego rozwinięcia tej hipotezy, mianowicie wyja- 
śnienia, jaką drogą te pieśni „efebów* weszły do kultu 
Dionysosa i tylko do niego, bo tragedja wiąże się wy- 
łącznie z tym kultem, jaka miała być ich treść, oraz 
usunięcia innych trudności, np. następującej. Wiemy, 
że chóry obywateli ateńskich były dwojakiego rodzaju: 
chóry tragiczne ichóry mężczyzn i chłopców, 
które a poliori można nazwać dytyrambicznemi *), a nie 
słyszymy, by do chórów tragicznych używano wyłącz- 
nie efebów. Jaki jest stosunek tych chórów tragicz- 
nych „efebów* do chórów dytyrambicznych, wymaga 
również wyjaśnienia. Pozytywną zasługą wywodów, od- 
noszących się do tragedji, jest zwrócenie uwagi, że 
tradycja nie zna zorganizowanych bractw „niedźwie- 
dzi, gołębi, pszczół“, które przyjmował Reisch. 


Inne prace 


Na gruncie Arystotelesa stoi w głównych punk- 
tach Ernest Kalinka (1. Das Pfingstwunder, 2. Die 
Urform d. griech. Tragödie = Commentat. Oeniponta- 
nae, X, Innsbruck 1924). Z nastaniem tyranji — po- 
wiada — Dionysos, który u Homera nie odgrywa je- 


1) Zob. Wilamowitz, Euripides Herakles. 
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szcze większej roli, dochodzi do coraz większej czci. 
Arion wystawił w Koryncie pierwszy chór satyrów 
i kazał mu śpiewać dytyramb literacki. Gdy chór sa- 
tyrów-kozłów dostał się do Aten, Lasos z Hermione 
prowadzi tam dalej dzieło Ariona. Tymczasem Tespis 
wynajduje w r. 534 tragedję: satyrów zastępuje ludźmi, 
przodownika chóru robi aktorem (roxos) i daje mu 
rolę i strój Dionysosa. Pratinas wprowadza prawdziwy 
dramat satyrowy z postaciami półzwierząt, które jed- 
nak w Attyce otrzymują ogony końskie, i zostawia 
chórowi satyrów jego przodownika Sylena, przez co 
tragedja jeszcze przed Aischylosem ma faktycznie 
dwóch aktorów, bo Pratinas wziął z tragedji Tespisa 
aktora-człowieka. 

Na pytanie, w jaki sposób w śpiewy koźle dostał 
się żywioł poważny, tragiczny, usiłuje odpowiedzieć 
Tadeusz Sinko (Do źródeł tragedyi. Odbitka z Przegl. 
Pol. 1913). Wyprowadza on ten żywioł z wpływu orfiki, 
popieranej przez Pizystratydów. Wina i kara, życie 
jako pokuta i śmierć jako wyzwolenie, namiętności 
jako przyczyna nieszczęść i ich tłumienie jako śro- 
dek zbawczy, to poglądy orfickie a równocześnie tra- 
giczne., 

Frickenhaus, Zum Ursprung von Satyrspiel 
und Tragödie (Jahrb. arch. Inst. 382, 1917, 1—14), zaj- 
muje się głównie Sylenem i satyrami. Sylen jest przy- 
wódcą chóru (e5$aox4os)j; od Tespisa recytuje jamby 
jońsko-attyckie, podczas gdy chór śpiewa po dorycku. 
Satyrowie są pierwotnie postaci końskiej, później co- 
raz więcej stają się kozłami. Sylen, jak i satyrowie, 
przyszedł z Lakonji przez Korynt do Aten. Toaygóia 
nazwana jest od Sylena z brodą koźlą, muzykalnego 
akompanjatora chóru. Satyry zawdzięczają pieśni Ko- 
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ryntowi, ciało Jończykom, przywódcę Sylena Lakonom. 
Wiele nowego te wywody nie przynoszą. 

Wilamowitz po głównej swej książce wrócił do 
początków tragedji jeszcze trzy razy: w swej Griech. 
Literatur (3 Aufl. 1912), w książce swego syna Tychona, 
Die dram. Technik des Soph. (1917) w nocie na str. 314, 
wreszcie w Die griech. Tragödie (1923). Z wywodów 
tych podamy tu rzeczy ważniejsze. 

Wyrazu dytyramb Arystoteles nie użył inaczej 
jak poeci dytyrambiczni. Że dytyramb miał treść opo- 
wiadającą, poświadcza i Platon (Politeja 394 c) słowami 
następującemi: „..opowiadaniem samego poety, a znaj- 
dzie się je najwięcej może w dytyrambach* 1). Ale 
u Bakchylidesa mamy już i dialog. Jeżeli tragedja 
powstała z tego dytyrambu, to nie powstała z pieśni 
kultowej dionizyjskiej. Czy w Koryncie przed Arionem 
istniały w kulcie tańce w przebraniu za zwierzęta i czy 
miały znaczenie rytualne, niewiadomo, ale nie można 
wątpić, że pochodzą z apotheriozy ekstatycznej. I w Ate- 
nach musiały istnieć przebrania podczas karnawału 
dionizyjskiego, które były pierwotnie apotheriozami ; 
istniały one przed wprowadzeniem dytyrambu tragicz- 
nego z Koryntu i jeszcze długi czas obok tragedji; 
z nich powstała komedja. W takim razie nieuczone 
widowisko (das kunstlose Spiel), powstałe z ekstazy, 
było jednakowe w Arkadji, Koryncie, Sikyonie, Flejun- 
cie i Atenach; z niego wytworzyły się tragiczne chóry 
w Koryncie, komiczne w Atenach. Ale artystyczną formę 
dali im dopiero poeci twórczy i w ten sposób wyrosły 
z tego samego korzenia tragedja i komedja °). 

1) ôt dzayyeńiag adrod rod zotntod, ebgotg üv adryv udAtorad 
nov èv dwvgduBoLg. 

2) U. Wilamowitz w książce Tychona. 
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Wieśniacy w Ikarji obchodzili pamięć Ikariosa 
tańeami albo narzekaniami, może na długo przed Te- 
spisem. Formę artystyczną nadali jednak tym obcho- 
dom dopiero poeci. Zróżnicowanie ich na dramat po- 
ważny i wesoły odbyło się w Koryncie. Może w Fle- 
juncie utożsamiono satyrów z orszakiem Dionysosa. 
Sylenowie są nazwą tracką. Satyrowie na scenie za- 
wsze mieli skórę kożźlą '). 

Krótko, ale dobrze kreśli powstanie tragedji Tad. 
Zieliński we wstępie do dzieła: Sofokles (Kraków 
1928). Stoi on na gruncie tradycji Arystotelesa, obok 
tego przyjmuje wpływ trenów za zmarłymi z kultu 
herosów i wpływ obrzędów eleuzyńskich. Co do pierw- 
szego podnosi, że jeszcze u Sofoklesa rola trenu jest 
bardzo wielka, że tren występuje w każdej jego tra- 
gedji (razem 1000 wierszy). Co do drugiego, że w Eleu- 
sis czczono Dionysosa pod imieniem Iakchosa. 

Pomimo opozycji Wilamowitza przeciw wyprowa- 
dzeniu tragedji z ceremonij kultowych myśli tej nie 
zarzucają inni. Wilh. Wundt (Vólkerpsychologie 1908, 
II 1, 495 nn., III 518 nn.) wyprowadza ją z ceremonij 
kultu Dionysosa, poświęconych jego cierpieniom °). 
=MGr, Lite "1 m 

2) Wintersteina Ursprung d. Tragödie (Zürich 1925) jest 
parodją metody naukowej. Autor stosuje tu Freudowską psycho- 
analizę, ale w sposób zupełnie nienaukowy. Homoseksualizm 
i incest odgrywają w jego wywodach główną role. Okręt Diony- 
sosa -- to symbol łona macierzyńskiego. Do Ganszyńca Winter- 
stein zbliżony jest w jednem: powstanie tragedji wyprowadza 
z ceremonij dojrzewania płciowego młodzieńców, powołując się 
na analogje u ludów dzikich, choć sam przyznaje, że u Greków 
niema śladów takich ceremonij. Pseudonaukowa jego praca nie 
może służyć nawet jako zbiór materjału. Nienaukowa jest też 


książka Edwarda Schurć, La genèse de la tragćdie. Le drame 
d'Eleusis (2 éd. Paris 1926). 
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Z literatury dawniejszej o powstaniu tragedji wy- 
mienić należy jeszcze pracę głośnego filozofa : 

Friedr. Nietzsche, Die Geburt d. Tragódie aus 
dem Geiste der Musik (Leipzig 1872), [Streszcza ją i kre- 
ŝli historję głośnej polemiki Wilamowitza z Nietzschem 
i Rohdem T. Sinko, Do źródeł tragedji str. 7 nn.')|]. 

[Historję badań nad początkami tragedji od Nietz- 
schego do r. 1913 kreśli doskonale Tad. Sinko, Do 
Źródeł tragedyi, Kraków 1913. Jest to jedyna dotąd 
w literaturze filologicznej praca tego rodzaju. Można 
w niej znaleźć obszerniejsze informacje o pracach, 
o których tu czasem wypadło mówić krócej.] 

Przyjrzawszy się krytycznie wywodom Wilamo- 
witza i poglądom późniejszych od niego badaczy, mu- 
simy teraz starać się wytworzyć sobie obraz, co przy 
dzisiejszym stanie badań można wiedzieć na pewno 
lub z prawdopodobieństwem o początkach tragedji. 
Chodzić tu będzie głównie o to, by pociągnąć granicę 
między tem, co można uważać za pewne lub prawdo- 
podobne, a tem, co polega na niepewnych przypuszcze- 
niach nowożytnych. 


B) Początki tragedji 


Źródła. 1. Głównem naszem źródłem dla pozna- 
nia początków tragedji jest Poetyka Arystotelesa. 


:) Nieznane mi są następujące prace nowsze: Sal. Rei- 
nach, Lorigine de la tragédie grecque (Revue archeol. 1908, 
II, 135 n.) — Maur. Croiset, Ivorigine de la tragédie grecque 
(Journal des savants 1911, 192 nn.) — Kubišta, Novećjśi výklady 
o původu tragedie řecké (Listy filol. 1911, 329 nn., 401 nn.). — 
R. ©. Flickinger, Tragedy and the satyrie drama (Class. Philol. 
1913, 261—283) — W. Kranz, Die Urform d. att. Trag. u. Kom. 
(Arch. Jahrb. 1917, 1 nn.). 
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To, co uczony ten mówi o początkach tragedji, polega 
na jego kombinacjach, ałe kombinacyj tych bynajmniej 
nie można kłaść narówni z kombinacjami dzisiejszej 
nauki. Arystoteles opierał się na materjale bez porów- 
nania bogatszym od tego, który my dziś posiadamy '). 
Nie istniały wprawdzie już za jego czasów tragedje 
Tespisa, ale Arystoteles posiadał utwory innych sta- 
rych tragików z czasów przed Aischylosem, a więc 
z początku V a może nawet z końca VI w. które do 
naszych czasów się nie dochowały. Napis IG. II 977 a?), 
znacznie uszkodzony, zawiera przed imieniem Aischy- 
losa lukę, w której może się zmieścić około 8 nazwisk 
tragików starszych albo współczesnych Aischylosowi, 
których my całkiem nie znamy. Nadto Arystoteles 
znalazł w archiwum urzędnika, który czuwał nad przed- 
stawieniami, urzędowe protokoły przedstawień dioni- 
zyjskich czyli dydaskalje i inne dokumenty do histo- 
rji teatru ateńskiego za czas od r. 500 do r. 3308). 
Posiadał też Arystoteles stare dytyramby, które do 
naszych czasów się nie dochowały. 

2. Drugiem naszem źródłem jest kilka cennych 
świadectw, sięgających pośrednio w VI w. a odnoszą- 
cych się do źródła tragedji: dytyrambu. Najstarszem ze 
świadectw o dytyrambie jest fragment poety Archi- 
locha z połowy VII w. Do początku VI w. odnosi się 


') Por. zwłaszcza Zieliński, Sofokles 21. 

3) U Wilhelma Urkunden dramat. Auffiihr. in Athen, 1906, 
str. 101 n. 

$ My posiadamy na kamieniu głównie trzy dokumenty: 
prócz wymienionego katalogu zwycięstw (IG. II 977) listy doroczne 
zwycięstw dionizyjskich (IG. II 971) i dydaskalje (IG. II 973 n.). 
(Zob. onich Geffeken Gr. LG. 12, 142, szerzej Christ-Schmid 
I; 274, 4, szczegółowo Wilhelm Urkunden.) 
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świadectwo Herodota V 67 o dytyrambie w Sik yo- 
nie za Kleistenesa. Inne świadectwa dotyczą Ariona 
w Koryncie; tu należy świadectwo Solona, współcze- 
snego Arionowi, zachowane u późnego retora a od- 
nalezione przez H. Rabego, powtóre świadectwo H e- 
rodota I 23, wreszcie świadectwo Suidasa?). 

Drobne szczegóły rozjaśnia Horacego Ars poe- 
tica, której źródłem jest pisarz hellenistyczny Neopto- 
lemos z Parion. 

3. Tradycje, przekazane w wymienionych źró- 
dłach, uzupełniamy spostrzeżeniami z trzeciego i to 
najgłówniejszego źródła: zachowanych tragedyj 
(i dramatów satyrowych) a dla dytyrambu z dytyram- 
bów Bakchylidesa i resztek innych. Zwłaszcza dyty- 
ramb Bakchylidesa Tezeusz poucza nas o naturze dy- 
tyrambu pierwszej połowy V w. 

4. Dalszemi źródłami są: nazwa ctoaygódia i po- 
stać satyrów w chórach dramatu satyrowego, 
poświadczona: w jego nazwie, w pomnikach sztuki 
z przedstawieniami dramatu satyrowego, w fragmencie 
z dramatu satyrowego Aischylosa Ilgouqndevg mvoxaedc 
i w zachowanych dramatach satyrowych Sofoklesa 
i Eurypidesa. 

5. Ostatniem wreszcie źródłem jest świadectwo ar- 
cheologiczne, zawarte w stroju aktora tragicznego. 
Jest to jedyne źródło, którem nauka nowsza wychodzi 
poza tradycję literacką starożytności. Badania etnolo- 
gów nie przyniosły żadnego zadowalającego rezultatu; 
jedyną ich zasługą jest wykazanie wpływu żalów po- 
śmiertnych na starszą tragedję. 


1) Teksty tych najważniejszych Świadectw zestawione są 
u Geffekena Gr. LG. I 2, 139. 
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Powstanie tragedji z kultu Dionysosa 


Jednomyślna tradycja starożytna poświadcza, że 
tragedja wyszła z kultu Dionysosa a faktyczny zwią- 
zek tragedji z tym kultem przez główny okres histo- 
ryczny jej istnienia potwierdza w zupełności tę tra- 
dycję. Wszełkie próby związania początków tragedji 
czyto z obrzędami kultowemi innych bóstw, zwłaszcza 
z misterjami eleuzyńskiemi, czyto z żalami pośmiert- 
nemi w kulcie zmarłych, są niepewne. Obrzędy kul- 
towe /ógóueva) miały zawsze jeden i ten sam, nie 
zmieniający się temat, a to wyklucza wszelki dalszy 
rozwój artystyczny. W Eleusis nie przedstawiano hi- 
storji Demetry i Persefony '). Jedynie z kultu Diony- 
sosa rozwinął się nowy rodzaj literacki. Obrzędy in- 
nych kultów porównać można z dzisiejszemi widowi- 
skami religijnemi, np. z widowiskami w naszych Kal- 
warjach lub z niemieckiemi widowiskami pasyjnemi 
w Oberammergau. W Kalwarji Zebrzydowskiej np. 
przedstawiają na 15 sierpnia sceny z życia P. Marji, 
jej śmierć i pogrzeb. Widowiska te są od niepamięt- 
nych czasów rok w rok jednakowe. 

Dionysos i istota jego kultu. Zachodzi 
teraz pytanie, dlaczego dramat rozwinął się właśnie 
z kultu Dionysosa a nie żadnego innego. Odpowiedź 
brzmi: dlatego, że kult Dionysosa różni się istotą swą 
od kultu wszystkich innych bóstw greckich *). Diony- 
sos jest bogiem pochodzenia tracko-frygijskiego. Kult 


1) Wilamowitz, Gr. Tr. 36. W tych dromena widzi mylnie 
zarodki dramatu Aly G. gr. L. 77. 

2) Najlepsze przedstawienie istoty Dionysosa i jego kultu 
daje Wilamowitz we wst. do prz. Bakchantek Eurypidesa (Ber- 
lin 1923). Por. też Zieliński, Dionysos w religji i poezji (Z ży- 
cia idei, Zamość 1925, 75—108) i wstęp do dzieła: Sofokles. 
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jego szedł do Grecji częścią z Tracji, częścią z Frygji 
przez Lidję. Sama nazwa boga jest tracko-frygijska, 
podobnie nazwa matki jego Semeli. Kult Dionysosa 
dostał się do Grecji bardzo wcześnie. Nazwisko boga 
spotykamy dwa razy w Iliadzie, dwa razy w Odyssei"). 
Jeżeli Dionysos u Homera tak rzadko jest wspominany, 
pochodzi to stąd, że przez długie czasy był w Grecji 
bogiem warstw ludowych, zaś poezja homerowa jest 
poezją dla książąt i szlachty. Za Homera Dionysos 
nie należy do starych bóstw olimpijskich. Później do- 
stał się jednak w ich poczet. W Atenach odbywał się 
corocznie w uroczystość Antesterjów symboliczny ob- 
rzęd zaślubin małżonki basileusa, następcy dawnych 
królów attyckich, z Dionysosem. Obrzęd taki ma bar- 
dzo pierwotny charakter, co dowodzi, że kult Diony- 
sosa dostał się do Attyki co najpóźniej za rządów 
szlachty >). 

Kult Dionysosa wywoływał w wiernych nastrój 
religijny, w dotychczasowych kultach Grekom nie- 
znany. Kult ten ma charakter ekstatyczny, t. j. 
niesie z sobą szał, ekstazę. Czciciel Dionysosa ma 
uczucie, jakby bóg wstąpił w niego. W barbarzyńskiej 
ojczyźnie kultu, Tracji i Frygji, kobiety w skórach sar- 
nich, z tyrsem, t. j. wysokim prętem trzcinowym w ręku, 
z płonącem łuczywem, przebiegały nocą wśród dzikich 
tańców i okrzyków na cześć boga lesiste góry, aż do 
zupełnego wyczerpania. Kult przynosił zwolennikom 
wyżycie się. W Grecji kult Dionysosa stracił ten swój 
charakter szału, zhellenizował się, jak i sam bóg. 


1, Mylnie więc twierdzi Aly (G. gr. L. 77), że Dionysos jest 
Homerowi nieznany. 

3) Crusius, Pauly-Wissowa RE. Za najstarsze święto Dio- 
nysosa uważa Antesterje i Zieliński (Sof. 26). 
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Lud grecki od najdawniejszych czasów ożywiał 
przyrodę leśną postaciami pół-zwierzęcemi, pół-ludz- 
kiemi. Na Peloponezie postaci te były napół kozłami, 
w Attyce napół końmi. Zwały się na Peloponezie sa- 
tyrami, w Attyce sylenami!). Postaci te swobod- 
nej przyrody złączono z Dionysosem, który również 
obracał się wśród przyrody, wędrując z kraju do 
kraju i niosąc swój kult. 

W Atenach obchodzono Dionysosa starą uroczy- 
stością Lenajów w styczniu (-lutym), a więc w tym sa- 
mym czasie, na który dziś przypada karnawał. Miał 
on w Atenach świątynię ze świętym okręgiem. Tyran 
Pizystrat wprowadził nową uroczystość: Wielkie Dio- 
nizje, ustanawiając ją w marcu (-kwietniu)*). Sprowa- 
dzono wtedy stary drewniany posąg boga z Eleuterai, 
wioski beockiej na granicy Attyki, i stworzono dla 
niego nowy święty okręg z świątynią. W jakie 30 lat 
po ustanowieniu święta Ateńczycy zdobyli wioskę 
i przyłączyli do Attyki. Tego beockiego Dionysosa 
czczono pod nazwą Dionysosa eleuteryjskiego (Dio- 
nysos Eleuthereus) 5). 

Ludowe obchody dionizyjskie. Kult Dio- 
nysosa miał początkowo charakter swobodny i polegał 
na przebieganiu gór przez wiernych. Zczasem wy- 


1) Satyrowie i syleni nie różnili się pierwotnie istotą (Eupo- 
lis fr. 448 K. i Xen. an. I, 2, 13) (Wilamowitz, Gr. Tr. 26. 

2) Wprowadzenie Wielkich Dionizjów przypisuje się dziś 
powszechnie Pizystratowi. (Por. Wilamowitz, Hermes 21, 1886, 
621. — Busolt Gr. G. II* 347. — Kalinka, Urform 41. — Geff- 
cken Gr. LG. I. — Zieliński, Sofokles, i inni), Wilamowitz 
kładzie je na lata 540—536 (Gr. Tr. 21). (Kalinka w w. m. na 
czasy 560—556). 

3) Przydomek ten boga nie ma więc nic wspólnego z „wy- 
zwalaniem, wybawianiem* przez boga. 
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tworzyły się w różnych miejscach Grecji obchody 
ludowe na cześć boga. Wierni, może przebrani za 
towarzyszów boga, satyrów, wykonywali tańce i śpie- 
wali pieśni chórowe. W Attyce w wiosce Ikarji ob- 
chodzono pamięć Ikariosa, ofiary nowego kultu Dio- 
nysosa. Ale przedewszystkiem w różnych miejscach 
Peloponezu, zwłaszcza w jego północno-wschodnim 
kącie: w Koryncie, Sikyonie i Flejuncie, słyszymy o ob- 
chodach ludowych dionizyjskich. Bliższe wiadomości 
mamy o nich od”r. 600 prz. Chr. W Sikyonie tyran 
Kleistenes nadaje chóry Dionysosowi; z pewnością już 
przedtem lud obchodził tam święta Dionysosa pie- 
śniami chórowemi i Kleistenes wciągnął je tylko do 
kultu państwowego. Jeżeli w tym samym czasie w Ko- 
ryncie śpiewa przebrany za satyrów chór Ariona pieśń 
dionizyjską, to i tu musiały ten występ poprzedzić 
obchody ludowe. W Jonji jeszcze wcześniej śpiewano 
dytyramby na cześć boga, jak dowodzi fragment Ar- 
chilocha (około r. 650). Z chwilą kiedy dytyramb ten 
staje się rodzajem literackim, co przypada na czasy 
około r. 600, rozpoczynają się zarodki tragedji. W dwa 
pokolenia później, z rokiem 584, staje się rodzajem lite- 
rackim i tragedja. 

Starożytni powiadają, że tragedja wypły- 
nęła z dytyrambu. Mówi to wyraźnie Arystoteles 
a stwierdzają pośrednio świadectwa, odnoszące się do 
Ariona w Koryncie i do Kleistenesa w Sikyonie, mia- 
nowicie świadectwo Solona, zachowane u późnego re- 
tora, świadectwa Herodota i Suidasa '). Arystoteles 
rozumie przez dytyramb pieśń chórową opowiadającej 
treści, bo tak pojmowano dytyramb w jego czasach. 

1) Suidas czerpie w części z Herodota I 23 (Kalinka, Ur- 
form 38). 
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Twierdzenie Arystotelesa, że tragedja powstała z dy- 
tyrambu, dowodzi, że widział on uderzające podobień- 
stwo między dytyrambem VI w. a najstarszą tragedją. 
Podobieństwo to możemy stwierdzić jeszcze i my mimo 
całą fragmentaryczność naszej wiedzy o najdawniej- 
szym dytyrambie. Związek chórów tragedji z poezją 
chórową dytyrambiczną widoczny jest nietylko w tre- 
ści, ale w dialekcie i miarach wierszowych. Prawie 
wszystkie miary wierszowe pieśni chórowych tragedji 
znajdujemy już w doryckiej poezji chórowej z wyjąt- 
kiem dochmjów, które występują tylko w tragedji. 
W epoce historycznej w Wielkie Dionizje obok przed- 
stawień dramatycznych występują zawsze chóry dy- 
tyrambiczne. Chóry te, zdaniem naszem, wyglądają na 
szczątkową pamiątkę żywiołu, z którego powstała tra- 
gedja. Kiedy tragedja stała się w swej treści heroiczną, 
czczono Dionysosa nadal dramatem satyrowym i chó- 
rami dytyrambicznemi. 

Wiek VII i VI są w Grecji mesom tyranji. Ty- 
rani, opierając się przeważnie na ludzie, popierali 
kulty ludowe, bo kult w starożytności należał do obo- 
wiązków państwa. Zajęcie się tyranów kultem Diony- 
sosa jest około r. 600 poświadczone dla dwóch miast 
Peloponezu: dla Koryntu za Periandra i dla Sikyonu 
za Kleistenesa. W Atenach tyranja wystepuje dopiero 
w pierwszej połowie VI w. i Pizystrat również zaczyna 
popierać kult tego boga ludowego. 

Po obaleniu tyranji lud ateński, wchodząc w prawa 
i obowiązki dawnych władców, ujął w swe ręce i kult 
Dionysosa. Wnet po wypędzeniu tyranów (508) wystę- 
puje w uroczystości tego boga chór obywatelski. Współ- 
czesny Pindar pisze swe pieśni jeszcze dla władców ; 
tragedja służy już ludowi. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 7 
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Zarodki tragedji w Peloponezie 


Arion w Koryncie 


Arion wystawił około r. 600 w Koryncie pierwszy 
dytyramb, każąc go śpiewać chórowi, przebranemu za 
satyrów. Nie znaczy ta tradycja, żeby Arion wynalazł 
dytyramb, bo 50 lat pierwej śpiewał dytyramb przy 
winie z biesiadnikami już Archiloch. Rozumieć ją na- 
leży w ten sposób, że chór Ariona nie śpiewał starej 
pieśni ludowej, takiej, jakie śpiewano po różnych stro- 
nach Grecji, lecz że Arion ułożył sam dytyramb arty- 
styczny i tem samem wprowadził dytyramb do litera- 
tury. Ale nowość ta nie byłaby zwróciła uwagi owych 
czasów, które przecież nie były literackiemi w tem 
znaczeniu, co np. epoka hellenistyczna, gdyby wysta- 
wienie chóru przez Ariona nie było się wbiło w pamięć 
współczesnych dzięki okoliczności zewnętrznej: oto 
śpiewacy Ariona wystąpili przebrani za satyrów czyli 
za kozły. Arion pierwszy w Grecji wprowadził satyrów 
do chórów. Skoro zaś choreuci się przebierali, to już tu 
musiało być coś dramatycznego; choreuci przed- 
stawiali kogoś, kim nie byli rzeczywiście !). Suidas ani 
retor?) nie powiadają, że dytyramb Ariona opiewał 

') H. Weil, Études 8. 

2) Ze świadectwo późnego retora jest wiarogodne, wykazał 
wbrew podniesionym wątpliwościom Wilamowitz (NJb. w w. art. 
str. 470). Niepewne jest tylko, czy Solon użył dla oznaczenia dy- 
tyrambu Ariona wyrazu zoaypóła, co samo przez się jest zupeł- 
nie możliwe, czy też nie (według Wilamowitza zocypóla nie była 
wyrazem Solona, według Kalinki, Urform 38, była). O Arionie 
traktuje dobrze Kalinka (w w. m.). Jest dalej sporne, czy zoay- 
xol gogoi u Herodota I 23 (i zoaytzod zoówov u Suidasa) znaczy 
„chóry koźle“ (tak za Wiłamowitzem i Weilem Kalinka 
32; por. literaturę tamże), czy „chóry tragiczne* w późniejszem 
znaczeniu tego wyrazu, t.j. „chóry poważne, podobne do chórów 
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Dionysosa, ale najpierw mamy prawo to wnosić ze 
stroju satyrów, powtóre Pindar (Ol. 18, 18) powiada 
wyraźnie, że dytyramb na cześć Dionysosa wziął po- 
czątek w Koryncie. 


Kleistenes w Sikyonie 


Według Herodota (V 67) tyran Sikyonu Kleistenes 
około r. 600 zastąpił chóry opiewające herosa Adrasta 
chórami na cześć Dionysosa. Chór ten Dionysosa 
wystąpił bezwątpienia, jak równocześnie w Koryncie, 
w stroju satyrów. Herodot powiada, że w Sikyonie 
czczono Adrasta ręcytxoiot xogoiot. Jeżeliby wolno było 
brać ten wyraz w pierwotnem znaczeniu „chóry ko- 
źle“, wiadomość ta uczyłaby, że chóry satyrów wystę- 
powały już około r. 600 z pieśniami o treści heroicz- 
nej, bo pieśni te należały do kultu herosa, ale to jest 
wątpliwe. 

Poznawszy najstarsze świadectwa o dytyrambie 
zobaczmy zkolei, jaki był rozwój dytyrambu. 


Rozwój dytyrambu 
W najstarszych czasach dytyramb był pieśnią 
prawdopodobnie chórową, śpiewaną przez biesiad- 
ników a zaczynaną przez przodownika. Zdaniem in- 
nych za Archilocha przodownik śpiewał pieśń solową 
przy winie a chór odpowiadał na nią refrenem). Bu- 
dowa dytyrambu jest wtedy zapewne stroficzna; treść 


tragedji* (jak oddaje Reisch, Fsch. f. Gomperz 467). W pierwot- 
nem znaczeniu „chóry koźle“ bierze to wyrażenie Kalinka 32, ar- 
gumentując, że Herodot byłby inaczej wyraził się: roaypórnós yogós. 
Przeciw tłumaczeniu „chóry koźle“ oświadczają się: E. Reisch 
(w w. m.) i Geffcken (Gr. LG. I 2, 140). 

y Wilamowitz, Gr. Tr. 20. 
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dionizyjska może nie była wyłączna, lecz w dytyram- 
bach opiewano także innych bogów, a kto wie, czy 
i nie herosów. Tak wygląda dytyramb za czasów Ar- 
chilocha, około r. 650. 

Około r. 600 dytyramb jest pieśnią chórową 
kultu, opiewającą Dionysosa a także herosów. Dla 
Koryntu poświadczony jest strój koźli satyrów (pewno 
iw Sikyonie chóry dionizyjskie miały ten sam ko- 
stjum) i w Koryncie pieśń ta chórowa przybiera cha- 
rakter artystyczny. 

Czy treść i forma dytyrambu w czasach między 
r. 600 a 500 uległa zmianie, nie wiemy 1). Bliższe wia- 
domości mamy dopiero o dytyrambie V wieku. Tu- 
taj co do formy idą aż do wojny peloponeskiej 
dwa rodzaje dytyrambu obok siebie: dytyramb stro- 
ficzny i dytyramb o budowie swobodnej. Z tego, że 
najstarszy dytyramb był prawdopodobnie stroficzny, 
i ze słów Pindara w dytyrambie ateńskim wnosić na- 
leży, że dytyramb stroficzny V w. jest kontynuacją 
starego dytyrambu a swobodnie zbudowany dytyramb 
Pindara nowością. Od wojny peloponeskiej bierze górę 
dytyramb o budowie swobodnej. Treść dytyrambu 
jest w V w. przeważnie (lub wyłącznie?) heroiczna, 
a więc uległa zmianie. 


Powstanie tragedji 


Zawiązki tragedji odnieść należy do Pelopo- 
nezu, tragedja jako taka powstała jednak dopiero 
w Attyee. Wyraz tragodia, tęcygóla (od zędyos i Qóń) 


1) Aly (GLG. 74) sądzi, że około połowy VI w. powstał dy- 
tyramb opowiadający; jest to czyste przypuszczenie. 
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uczy nas, czem była tragedja w swych początkach '). 
Pierwsza część wyrazu, zodyos, pokazuje, że osobami 
ja wykonującemi byli satyrowie czyli kozły awy- 
raz Qół dowodzi, że była śpiewana. Tragedja zna- 
czy więc pierwotnie: śpiew kozłów czyli saty- 
rów?) Tem samem już nazwa tragedji, oznaczająca 
pieśń chórową, wskazuje na ojczyznę tej pieśni, Pe- 
loponez, bo tam powstały pieśni chórowe, a stwier- 
dza ten fakt dorycki dialekt, który w pieśniach chó- 
rowych tragedji zawsze w większym lub mniejszym 
stopniu się utrzymywał. Zarówno pieśni chórowe dy- 
tyrambiczne jak tragedję śpiewano zawsze w uroczy- 
stości religijne, mianowicie w święta Dionysosa. Chór 
satyrów utrzymał się na stałe w najbliższym tragedji 
rodzaju dramatycznym: w dramacie satyrowym. Saty- 
rowie przedstawiali zarówno w dytyrambie pelopone- 
skim jak w dramacie satyrowym orszak Dionysosa. 

Dytyramb opiewał boga lub herosa albo też opo- 
wiadał o nim. Tragedja powstaje dopiero z chwilą, 
kiedy występuje aktor, t. zn. kiedy zamiast słuchać 
opowiadania widz patrzy na akcję, rozgrywającą 
się w jego oczach. Słusznie też Arystoteles łączy powsta- 
nie tragedji nie z chórem dytyrambicznym, lecz z jego 
przodownikiem. Wiekopomnego tego czynu, wprowa- 
dzenia aktora, dokonał dopiero Tespis w Attyce, 
wystawiając w r. 584 pierwszą tragedję w Atenach 
w uroczystość Dionysosa. W Peloponezie aktora je- 
szcze nie było. Tem samem obok jednolitego chóru 
występuje teraz indywidualność aktora, obok śpiewu 

') Starszą nazwą przedstawienia jest zresztą tragodoi, nie 
tragodia. 


2) Że tragedja znaczy „Śpiew kozłów“, spostrzegł już 
Weleker. 
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mowa. Według Arystotelesa najstarsza tragedja była 
improwizowana, a w takim razie partja aktora 
była prozaiczna. Aktor początkowo wtrącał może 
tylko jedno lub kilka zdań między pieśni chóru, może 
jednak dawał i dłuższe opowiadanie albo też toczył 
z chórem dialog; nic pewnego o tem nie wiemy 1). Nie 
wiemy również nic o treści tych pierwszych tragedyj, 
czy opiewały tylko cierpienia Dionysosa, czy też i he- 
rosów °). Tytuły tragedyj Phrynicha, tragika niewiele 
późniejszego od Tespisa, nie wykazują tematów dioni- 
zyjskich, lecz albo heroiczne albo historyczne. A i póź- 
niej treść dionizyjską spotykamy rzadko: wiemy tylko 
o dwóch trylogjach Aischylosa i posiadamy jedną tra- 
gedję Eurypidesa. Kiedy dokonało się w tragedji przej- 
ście od treści dionizyjskiej do heroicznej, czy już za 
Tespisa czy nieco później, niewiadomo. Co najpóźniej 
dokonało się ono wśród pokolenia tragików najbliż- 
szego po Tespisie. Mitów dionizyjskich było mało a tra- 
gedje przedstawiano co roku, więc z konieczności dla 
urozmaicenia widowisk zwrócono się do mitów hero- 
icznych 8). Same mity dionizyjskie nastręczały sposob- 
ność przechodzenia do tematów heroicznych: wystę- 
pują w tych mitach herosi, jak król Likurg i król 
Penteusz, Dionysos znajduje śpiącą Ariadnę i t. d. 
Aktor, przedstawiający Dionysosa, wychodził, za chwilę 
wracał, przebrany za Likurga lub Penteusza, i akcja 
tragedji o Dionysosie toczyła się dalej. Stąd był tylko 
krok do wprowadzania innych herosów. Zresztą już 
w dytyrambie peloponeskim mamy przykład przejścia 


D Wailamowitz; GrFtre2S 

2) Norwood (Gr. tr. 5) powiada ostrożnie, że herosów 
wprowadzono „może po Tespisie*. 

3) Kalinka, Urform 43. 
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z jednych tematów do drugich, i to wcześnie. W Si- 
kyonie chóry, które opiewały dawniej herosa, poczy- 
nają około r. 600 opiewać Dionysosa. To samo mogło 
się było stać w innych miastach. Mimo całą konserwa- 
tywność religji greckiej nie było na tem polu bez- 
względnej wyłączności. Pokazuje się to i stąd, że już 
wcześnie przecież obok mitów heroicznych pojawiają 
się w tragedji nawet tematy historyczne i to wzięte 
z historji współczesnej. Wnet po r. 494 Phrynichos 
przedstawia Zdobycie Miletu z czasów powstania joń- 
skiego przeciw Persom; tenże sławi w swych Fenicjan- 
kach zwycięstwo pod Salaminą, a to samo zwycięstwo Ai- 
schylos bierze za przedmiot swych Persów. A przecież 
tematy historyczne nie miały najmniejszego związku 
z Dionysosem! Dodać można analogję ze starej kome- 
dji: uroczysta pieśń chóru niekoniecznie musi opiewać 
Dionysosa, któremu uroczystość jest poświęcona. Pieśń 
ta komedji jest dla nas pouczającym przykładem, jak 
wyglądał czysty, stary dytyramb dionizyjski. — Tre- 
ścią tragedji, odkąd ją znamy, jest cierpienie. Tym- 
czasem satyrowie chóru są istotami wesołemi. Historje 
herosów nie znosiły wesołości, więc zarzucono kostjum 
satyrów, a zaczęto dawać chórowi kostjum ludz- 
ki!) Czy zrobił to już Tespis, trudno powiedzieć 2). 
W każdym razie za Phrynicha chór składa się już 
z ludzi, nie z satyrów, jak dowodzą tytuły jego trage- 
dyj. Satyrów ograniczono do ostatniego chóru i to 
było po wprowadzeniu aktora drugim ważnym kro- 


) Wilamowitz, Gr. Tr. 26. 

2) Wilamowitz (NJb. 1912, 469) powiada; „tragedja była 
najpierw dramatem satyrowym a polegała tylko na śpiewie; Te- 
spis dodał aktora*, zdaje się więc przyjmować, że chór Tespisa 
składał się jeszcze z satyrów. 
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kiem naprzód. Postęp objawiał się też w tem, że dra- 
mat satyrowy jest rubaszny — leży to już w naturze 
półzwierzęcych satyrów —; wprowadzenie zamiast sa- 
tyrów ludzi równało się podniesieniu tonu. 

Czy aktor rozwinął się z łona chóru, jak 
przyjmuje Arystoteles, czy też wyszedł z poza chóru, 
trudno rozstrzygnąć. Więcej jednak prawdopodobnem 
wydaje się, że aktor, dodany z zewnątrz, przedstawiał 
z początku Dionysosa, chór satyrów jego orszak. O tej 
kwestji Arystoteles nie mógł w swych źródłach zna- 
leźć żadnej informacji. 

Nazwisko greckie aktora dzoxorńs znaczy „od- 
powiadacz*. Aktor odpowiadał chórowi. I w nazwisku 
aktora więc mieści się wskazówka, że głównym żywio- 
łem najstarszej tragedji były pieśni chóru. Wyraz ©no- 
xgivouai jest joński; po attycku „odpowiadam“ znaczy 
dnoxgivouc Wpływy jońskie na poezję attycką VI w. 
były znaczne, jak się okaże przy Phrynichu. Ponie- 
waż jednak wyraz na oznaczenie aktora nie jest wy- 
razem poetycznym, lecz potocznym, przyjąć, zda- 
niem naszem, musimy, że dzozgivoua: było wyrazem 
języka staroattyckiego, który w młodoattyckiem ustą- 
pił miejsca wyrazowi dnoxgiyonat. 


Mówiliśmy dotąd o treści i osobach tragedji. Ja- 
każ była jej forma? 

Arystoteles powiada, że najstarszym wierszem 
tragedji był tetrametr trochaiczny i że dopiero 
później wprowadzono trymeter jambiczny. Obie 
miary są jońskie; tetrametr trochaiczny jest już w dy- 
tyrambie Archilocha, jamby i trocheje występują w At- 
tyce już w poezji Solona. I miara wierszowa świadczy 
więc o podwójnym początku tragedji: miary pieśni chó: 
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rowych pozostały doryckie, dialog wprowadził miarę 
jońską. Tetrametr trochaiczny odgrywa dużą rolę je- 
szcze w starszej tragedji Aischylosa. Kiedy miarę tę za- 
stąpiono w dialogu trymetrem jambicznym, nie wiemy). 
W każdym razie za Aischylosa trymeter jambiczny 
jest już panującym wierszem dialogu. 

Język najstarszej tragedji znajdował się pod 
wpływem dialektu jońskiego jako najstarszego języka 
literackiego greckiego. Jonizmy występowały z pew- 
nością licznie w dialogu Tespisa ?). 

Tragedje najstarsze były krótkie (Arystoteles) 
i przeważał w nich żywioł liryczny. Dopiero zcza- 
sem poczęły się stawać dłuższemi, zwolna też żywioł li- 
ryczny coraz więcej ustępował miejsca dramatycznemu. 

Pierwszą tragedją w nowożytnem znaczeniu jest 
dopiero Oresteja Aischylosa (458). 

Tetralogja. Tespis zapewne przedstawiał po- 
czątkowo tylko jedną tragedję, nie więcej naraz. 
Potem poeci przedstawiali zapewne dwie sztuki), aż 
doszło do tego, co jest prawem w V w., że poeta wy- 
stawia tetralogję, t.j. trzy tragedje i dramat saty- 
rowy. Chór tragiczny liczył początkowo 50 choreu- 
tów. Kiedy poeci poczęli wystawiać więcej sztuk naraz, 
trzeba było chór ten dzielić. Gdy wystawiano tetra- 
logję, dzielono choreutów na cztery chóry po 12 cho- 
reutów i taki stan widzimy za Aischylosa. Hiketydy 


1) Już za Tespisa według Wilamowitza (Ndb. 1912, 469), 
co się nie zgadza z twierdzeniem Arystotelesa. 

2) Ważniejsze wyrazy jońskie dialogu tragedji wymienia 
Christ-Schmid (1I* 257, 2). Dialog tragiczny unika deminuti- 
vów, bo deminutiva są cechą języka potocznego. 

$) Bethe (BphW. 1906, 1318), Jos. Becker (De Pratina 
59, 8), Kalinka (Urform 44). 
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tego poety mają jednak jeszcze chór z 50 członków. 
Tetralogję stworzył więc Aischylos i to 
wnet po Hiketydach !). Wewnętrzny związek sztuk try- 
logji nigdy nie był konieczny i obowiązujący. U Ai- 
schylosa znajdujemy trylogje ze związkiem wewnętrz- 
nym lub bez niego. Jaka była praktyka Sofoklesa, 
nie wiemy. U Eurypidesa znowu często występuje 
związek wewnętrzny między sztukami trylogji. 


Stosunek tragedji do dramatu satyrowego 


Mówiąc o początku tragedji, zostawiliśmy umyśl- 
nie zupełnie na boku dramat satyrowy. Uczyniliśmy 
to dlatego, że krytyka nowoczesna nie doszła jeszcze 
do zgodnego poglądu na stosunek najstarszej tragedji 
do dramatu satyrowego. Przedstawiliśmy jedynie zgod- 
nie z Arystotelesem, że tragedja wyszła z dytyrambu, 
co dziś powszechnie jest uznawane”). 

Arystoteles powiada jednak obok tego, że tra- 
gedja powstała z dramatu satyrowego (èx 
oarvgiaod nera3ańciv). Między dwoma temi twierdze- 
niami niema sprzeczności, jak chcieli niektórzy. Ary- 
stoteles zbyt jest logicznym umysłem, by kilka wier- 
szy po jednem twierdzeniu podawał drugie z niem 
sprzeczne. Arystoteles więc nie widział sprzeczności 
między jednem a drugiem twierdzeniem, a jeżeli nam 
wydają się oba twierdzenia sprzeczne, pochodzi to stąd, 
że nie znamy całego materjału, na którym się ten 


1) Kalinka, Urform 44. 

2) Bo i Wilamowitz po znalezieniu dytyrambów Bakchy- 
lidesa porzucił dawniejsze swoje negatywne stanowisko (zob. wy- 
żej). Odmiennego zdania co do dytyrambu jako źródła tragedji 
są dziś tylko zwolennicy „folklorystycznego* jej początku, ale czy- 
nią to z konieczności. 
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uczony opierał, przedewszystkiem nie znamy starych 
tragedyj ani starych dramatów satyrowych. Przyznać 
jednak trzeba, że pogodzenie obu twierdzeń sprawia 
trudności. Stąd też niektórzy krytycy, przyjmując twier- 
dzenie, że tragedja wypłynęła z dytyrambu, odrzucają 
równocześnie drugie, że rozwinęła się z dramatu saty- 
rowego"!). Trudność sprawia przy twierdzeniu Arystote- 
lesa przedewszystkiem tradycja, że dramat satyrowy 
„prowadził do Aten już po Tespisie Pratinas z Fle- 
juntu (zob. pod nim). Przeciwnicy pochodzenia trage- 
dji od dramatu satyrowego uważają, że tragedja jest 
starsza, dramat satyrowy od niej późniejszy. 

Za twierdzeniem Arystotelesa, wywodzącem tra- 
gedję z dramatu satyrowego, przemawia najpierw to, 
że dramat satyrowy V w. robi na nas wrażenie szcząt- 
kowej, zanikającej formy pierwotnej tragedji, formy 
żyjącej nadal obok formy rozwiniętej, wydoskonalonej: 
tragedji. W ciągu V w. dramat satyrowy jest ubogi 
w nowe idee. Aischylos jest jeszcze w nim mistrzem, 
później dramat ten upada. Powtóre słyszymy, że tra- 
gedja wypłynęła z chórów satyrów, tymczasem w tra- 
gedji satyrów nie widzimy, a widzimy ich tylko w dra- 
macie satyrowym. 

Z tych powodów nie jest niemożliwe, że 
z dytyrambu rozwinął się najpierw dra- 
mat satyrowy a dopiero z niego tragedja?). 


t) Tak czynią: E. Reisch (Fsch. f. Gomperz), Nilsson 
(NJb. 1911, 609 nn.), Christ-Schmid (I* 260. 280), E. Kalinka 
(Urform 32). 

2) Tego zdania są: E. Bethe (Prolegom. 89), Wilamowitz 
„(NJb. 1912, 467: „tragedja była najpierw dramatem satyrowym 
a polegała tylko na śpiewie“), Geffeken (GLG. I, 1, 142 n.) 
Zieliński (Sof. 28). 
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Przypuszczenie to jest jednak daleko mniej pewne 
niż tradycja, że dytyramb jest źródłem tragedji. Cho- 
dzi o to, jak z niem pogodzić tradycję Suidasa, że dra- 
mat satyrowy przyniósł dopiero z Peloponezu do Aten 
Pratinas, który jest późniejszy od Tespisa, bo 
w olimpiadzie 499—496 współzawodniczy z Aischylo- 
sem i Choirilosem. Tradycji Suidasa bez uzasadnio- 
nego powodu lekceważyć nie można, bo wiadomości 
jego o najstarszej tragedji pochodzą przeważnie ze 
starego i bardzo dobrego źródła. Możnaby próbować 
pogodzić obie tradycje na następującej drodze. Na 
wazach attyckich V w. widzimy jeszcze, że satyrowie 
są obecni przy stworzeniu Pandory ') i przy powrocie 
Persefony z Hadesu?) Satyrowie więc występowali 
w scenach zarówno wesołych jak poważnych. Ze scen 
wesołych rozwinął się dramat satyrowy, z poważnych 
tragedja. Tespis mógł uprawiać więcej sceny poważne. 
Ale nowość przez niego wprowadzona dostała się prędko 
do Peloponezu. Tu poczęto przekładać sceny wesołe 
nad poważne i te sceny wesołe głównie przedstawiać. 
W ten sposób rozwinął się tu dramat satyrowy, podczas 
gdy w Atenach równocześnie rozwijała się trage- 
dja. Były to dwie równoległe gałęzie dramatu. Pra- 
tinas przeszczepił potem dramat satyrowy do Aten. 
Stało się to pod koniec VI w. Chronologja dramatu 
VI w., zwłaszcza pozaattyckiego, nie była Arystotele- 
sowi znana, bo dydaskalje z VI w. do jego czasów nie 


1) Waza Brit. Mus. (krater czerwonofigurowy, około r. 450) 
w Journ. of hell. stud. 11, 1890, tab. 11—12 (= Roscher, M. Lex. III 
1527 =M. Bieber, Denkm. 101). Że tu chodzi o scenę teatralną, 
widać, z tego, iż satyrowie mają maski i opaski na biodrach (Wer- 
nieke u Roschera). 

2) Róm. Mitt. 12 (1897) tab. 4 (publ. przez Hartwiga). 
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doszły. W gałęzie, które były sobie współczesne, 
wprowadził drogą kombinacji następstwo czasowe, 
uznał zaś za starszy ten rodzaj, który miał charakter 
pierwotniejszy z powodu stroju satyrów i który w w. V 
zanikał. Gdyby hipoteza tu przedstawiona była praw- 
dziwa, twierdzenie Arystotelesa wymagałoby modyfi- 
kacji. Zamiast: „tragedja powstała z dramatu satyro- 
wego* należałoby powiedzieć: z dytyrambu rozwijały 
się równocześnie dramat satyrowy i tragedja i wpły- 
wały na siebie wzajemnie 1). 

Imni idą tą drogą, że ów dramat satyrowy, z któ- 
rego miała powstać tragedja, przenoszą na czasy 
przed Tespisem?). Arystoteles powiada, że trage- 
dja powstała z poezji satyrowej /èx oarvgtxod, nie: 
ex Óoduarog oarugixod)*). Ta „poezją satyrową* był — 
powiadają — właśnie dytyramb. Dytyramby śpiewane 
przez satyrów musiały istnieć przed Tespisem i w At- 
tyce, dokąd przyszły z Koryntu. Zarzucono wprawdzie, 
że sztuka nie zna na Peloponezie w VI w. satyrów 
w postaci koźlej*) Ale jeżeli tak jest, to dowodzi to 
tylko, że znajomość nasza sztuki peloponeskiej VI w. 
jest fragmentaryczna. W Sparcie czczono Dionysosa 
jako koźlę (čorpos). [Podobnie waza beocka VI w. przed- 
stawia Dionysosa jako kozła5).] Poprzeć to można in- 


t) Zbliżone do naszego pojmowania jest pojmowanie W. 
Aly'ego (Gr. LG. 75), według którego tragedja oznaczała pier- 
wotnie całe widowisko: patos i burleskę. 

2) Kalinka (Urform 37). 

3) Podniósł to pierwszy E. Reisch (Fsch. f. Gomperz 
w w. in.) — Przy sposobności zwracamy uwagę, że nie można po 
polsku mówić dramat satyryczny, bo z pojęciem satyryczny 
łączymy pojęcie czegoś złośliwego, szyderczego. 

4) Reisch w w. m. 460. 

5) JHSt. 1911, 31, 4 nn. fig. 4i5. 
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nym argumentem. Postać koźla satyrów występuje dla 
nas po raz pierwszy w kraterze czerwonofigurowym 
z czasów około r. 4501). A przecież postać koźla po- 
świadczona jest we fragmencie ze starszego od tej wazy 
dramatu satyrowego Aischylosa Igoundsig nvęxaedc 
(por. wyżej). Atoli i taki sposób pogodzenia Arystote- 
lesa z tradycją Suidasa o Pratinasie nie czyni zadość 
słowom Arystotelesa, bo czemuż uczony ten użył wy- 
rażenia x carugrzoó a nie x ómyugodugov? Widocznie 
nie utożsamiał tych nazw, lecz czynił między niemi 
pewną różnicę. Zresztą Arystoteles mówi, że tragedja 
z pierwotnego stylu wesołego (/ć5ews yełoiac) dopiero 
późno stała się poważną (ówć note dneceuvóvdy). Tym- 
czasem nic za tem nie przemawia, aby dytyramb miał 
styl wesoły. A więc Arystoteles widocznie nieinaczej 
wyobraża sobie powstanie tragedji jak tylko tak, że 
między dytyrambem a tragedją istniał okres przej- 
ściowy dramatu satyrowego. 

Chcąc iść wiernie za Arystotelesem, trzeba od- 
rzucić tradycję Suidasa o Pratinasie i to 
się wydaje drogą najlepszą. Jeżeli pewne tradycje Sui- 
dasa wyglądają na wiarogodne, to stąd jeszcze nie 
wypływa, by wiarogodnemi miały być wszystkie. 
Właśnie to, że tradycja jego o Pratinasie sprawia trud- 
ności, że trudno ją pogodzić ze starszem o tyle twier- 
dzeniem Arystotelesa, budzi wątpliwość w jej wiaro- 
godność. Arystoteles z pewnością miał uzasadnione 
powody do twierdzenia, że tragedja przeszła najpierw 
przez stadjum dramatu satyrowego. Zresztą tradycje 
Suidasa zawierają i inne wiadomości notorycznie błęd- 
ne, np. wiele tradycyj o Tespisie a przy Choiriłosie 

1" JHSt. 11, 1890, tab. 11. 12. Por. G. Lóscheke Ath. 
Mitt. 19, 1894, 522. 
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liczbę sztuk ogromną a więc błędną (160!). Jestże rze- 
czą metodyczną dawać pierwszeństwo wiadomościom 
Suidasa nad wiadomościami Arystotelesa * Odrzucając 
wiadomość Suidasa o Pratinasie, otrzymujemy, że za 
Tespisa tragedja była dramatem satyrowym i dopiero 
później przerodziła się w właściwą tragedję. To przej- 
ście nie było rzeczą podrzędną, lecz miało znaczenie 
doniosłe. Zamiast grubych żartów, długi czas improwi- 
zowanych, wprowadzono do dramatu akcję poważną, 
zmierzającą do ściśle określonego celu. 

„Styl wesoły* początków tragedji zostawił na za- 
wsze ślady w opowiadaniach gońców tragedji, często 
niepozbawionych humoru. į 


Dramat satyrowy 


Dramat satyrowy ma przez cały czas istnienia 
treść mityczną. Osobami jego są bogowie lub herosi, 
ale zawsze tylko postaci, które nadawały się do przed- 
stawienia wesolego. Z temi osobami poeta wprowadza 
w dowolny związek satyrów z Sylenem na czele, który 
z biegiem czasu poczyna uchodzić za ojca satyrów. 
Poeci z upodobaniem obierali za osoby dramatu Odys- 
seusza i Heraklesa. Tłem dramatu satyrowego jest zwy- 
kle przyroda: góry, lesiste skały, jaskinie i t. d. Dramat 
satyrowy zachował wierniej niż tragedja charakter wi- 
dowiska dionizyjskiego. Wiadomości nasze o dramacie 
satyrowym są skąpe, bo posiadamy tylko jeden dramat 
satyrowy Eurypidesa, połowę drąmatu Sofoklesa, poza 
tem ułamki1), Wysoko ceniono w starożytności dra- 
maty satyrowe Aischylosa, na drugiem miejscu 


1} 25 wierszy dramatu satyrowego przyniosły papirusy 
z Oxyrynchu t. VIII (1911). 
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po nim jedni stawiali 
Achaiosa, drudzy 
Aristiasa (zwycię- 
żył w r. 467). Dramaty 
satyrowe pisał także 
lon z Chios (wcze- 
śniejsze czasy Sofo- 
klesa). 

Spokrewniona z dra- 
matem satyrowym jest 
farsa italsko-sycylijska 
(grecka). Wywarła ona 
wpływ na dramat sa- 
tyrowy. 

(Literatura. Wi- 
lamowitz, Die Spūr- 
hunde d. Soph. NJb. 
29 (1912) 449 nn. - 
Wolf Aly, art. Satyr- 
spiel w Paulego-Wis- 
sowy RE. II Reihe 
3 Hbbd., 1921,235—247]. 


Personal dramatu satyrowego. 


Dramatsatyrowy 
na pomnikach 


O przedstawieniu 
dramatu  satyrowego 
w V w, kostjumie ak- 
torów i chóru daje nam 
pojecie 

1. Waza neapo- 
litańska z końca 
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V w. znaleziona w Ruvo w r. 1887, obecnie w Museo 
Nazionale w Neapolu. 

Wyobraża ona personal dramatu satyrowego, go- 
tów do rozpoczęcia przedstawienia. Odwrotna strona 
wazy wyobraża orszak (thiasos) Dionysosa. Waza daje 
nam pojęcie nietylko, 
jak wyglądało przed- 
stawienie dramatu sa- 
tyrowego w czasie, kie- 
dy waza powstała, ale 
przez cały wiek V. Trze- 
ba ją oglądać w repro- 
dukcji artystycznej, 
więc u Furtwaing- 
lera-Reichholda 
III 148--1451). Dodać 
należy do niej wazę 
Talosa z Ruvo (tam- 
że I 88.89). Choreuci-satyrowie są nadzy i tylko opa- 
sani skórą; inni mają nadto ogon koński. Na twarz 
kładli maski. Na wazie neapolitańskiej widać też ak- 
torów dramatu satyrowego. Herosi — rzecz uderza- 
jąca mają kostjum tragedji. 

2. Satyrów z dramatu przedstawia dalej mo- 
zaika pompejańska z casa del poeta (poeta, dający 
wskazówki chórowi satyrów). Publikują ją: Schrei- 

') Inne reprodukcje: Bau meister, Denkmaler d. kl. Alt. 
tom I tabl. 5, fig. 422, Wiener Vorlegeblatter E tab. 7.8, 
O. Navarre, Le theatre grec (1925), str. 211 (tu za drobne roz- 
miary), Schreiber, Bilderatłas tabl. 3, 1 Jahrbuch d. Inst. 
1896, 293, M. Bieber, Denkm. str. 91, Sal. Reinach, Róper- 
toire des vases peints, 2 tomy, Paris 1899 nn., I str. 114 (za 


drobne). Por. o wazie A. v. Salis Arch. Jb. 25, 126 nn. (Pierwszy 
raz publik. w Ann. d. Ist. 1841, 303). 


Próba dramatu satyrowego. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 
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ber, Culturhist. Bilderatlas V,1, Baumeister, Denkm. 
tom I, tab. 5, fig. 424, O. Navarre, Le thćatre grec 
str. 118, lepiej Herrmann-Bruckmann, Denkma- 
ler der Malerei d. Altert. tabl. 14. 


Satyrowie w sztuce 


Satyrów w postaci koźlej w sztuce (przeważnie 
bez związku z dramatem) wymienia E. Reisch, Żur 
Vorgesch. d. Dramas (Festschrift für Gomperz), str. 456 
i Wernicke w Roschera Myth. Lex. (1902) III 1411 n. 
(14 waz). Widzimy ich między innemi na następują- 
cych wazach: 

1. na wazie neapolitańskiej z personalem dramatu 
satyrowego z końca V w. (zob. wyżej, str. 112), 

2. na czarze Brygosa (Baumeister, Denkm. 
t I Suppl. tabl. 7), 

3. na czarze czarnofigurowej z Tanagry z V w. 
(Bethe, Prolegg. 339), 


z epoki hellenistycznej: 


4. Gigantomachja na ołtarzu pergameńskim. 

Satyrów w postaci końskiej wymienia tenże 
Reisch str. 455. Widzimy ich: 

1. na wazie z Richmond, Arch. Jb. VI 271. 

2. na wazie z Neapolu, z personalem dramatu 
satyrowego (zob. wyżej str. 112). 
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lll. WYSTAWIENIE TRAGEDJI 


(Starożytności sceniczne) 


Jeżeli poeta chciał wystawić swą sztukę w Ate- 
nach, to udawał się do archonta; jeżeli ją chciał 
wystawić w Wielkie Dionizje, do archonta eponyma, 
jeżeli w Lenaje, do archonta basileusa i prosił go 
o chór /q0og0v aireiv), wręczając mu sztukę do oceny 
(óoxtuaciaj. Z tego, że Lenaje należą do basileusa, na- 
stępcy dawnego króla, widać, że Dionizje są uroczy- 
stością późniejszą. W innych miejscowościach Attyki 
udzielał chóru na Wiejskie Dionizje demarch, t. j. wójt. 
Archont mógł według swego uznania udzielić chóru 
(x0g90v dodvai) lub go odmówić. To udzielenie lub od- 
mówienie chóru było pierwszym sądem, wydanym o no- 
wej sztuce. Archont miał wprawdzie zupełną swobodę 
przy udziełaniu chóru, w rzeczywistości jednak musiał 
się liczyć z pewnemi względami. Przedewszystkiem 
musiał dbać o to, by sztuki wystawione za jego urzę- 
dowania podobały się ludowi. Z tego powodu nie mógł 
przyjmować sztuk miernych a odrzucać utworów poe- 
tów o ustalonej sławie. Gdyby był tak postąpił, to byłby 
wywołał niezadowolenie z przedstawienia, a nadto opi- 
nja publiczna potępiłaby go była za pokrzywdzenie 
sławnego poety. To też tylko całkiem wyjątkowo sły- 
szymy o tem, by sławny poeta nie dostał chóru. Tak 
stało się raz Sofoklesowi; jeden archont odmówił mu 
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chóru (mówi o tem Athenaios). Podobna odmowa spot- 
kała raz komedjopisarza Kratinosa (Kratinos fr. 15). 
Powody można sobie pomyśleć różne. Może między 
archontem a poetą istniała osobista nieprzyjaźń; może 
archont chciał za każdą cenę wystawić sztukę jakie- 
goś młodego lub mniej głośnego poety, czyto, że mu 
sprzyjał, czy ulegając prośbom przyjaciół lub wpły- 
wom wybitnych osób, a może nie mógł się porozumieć 
z poetą co do wysokości honorarjum autorskiego. Ar- 
chont, przyjmując do wystawienia sztukę, nie brał przez 
to na siebie odpowiedzialności za jej treść; odpowie- 
dzialnym za treść pozostawał wyłącznie poeta i mamy 
przykłady, że poetę pociągano istotnie do odpowie- 
dzialności za treść sztuki. Nie słyszymy w takich ra- 
zach nigdy, by do współodpowiedzialności pociągano 
archonta. Archont był tylko organizatorem widowisk, 
a nie cenzorem sztuk. 

Żadne przepisy co do narodowości ani wie- 
ku nie krępowały poety (jak to było w igrzyskach 
olimpijskich). 

Wcześnie już ustalił się zwyczaj, że do agonu 
w Wiełkie Dionizje stawało trzech poetów. Liczba ta 
utrzymywała się niezmieniona przez cały V i IV w. 
Jeżeli się zgłosiła większa liczba poetów, archont wy- 
bierał z pomiędzy nich trzech. Każdy z poetów tra- 
gicznych wystawiał cztery sztuki: trzy tragedje i je- 
den dramat satyrowy i każdy otrzymywał osobny 
chór. W jaki sposób ten zwyczaj powstał, poznaliśmy 
poprzednio. W ciągu w. IV zaszła w nim zmiana; z na- 
pisów około połowy IV w.1) dowiadujemy się, że poeta 
mógł wystawić wszystkiego tylko dwie sztuki zamiast 


OWIEC M 973! 


http://rcin.org.pl 


isi 


czterech, t. j. dwie tragedje. Dramat satyrowy 
dawano wtedy w ciągu całej uroczystości tylko jeden, 
zdaje się, na początku uroczystości; autorem jego nie 
musiał być jeden z trzech wystawiających tragedje 
poetów, lecz mógł być nim całkiem inny poeta. 

Poeta otrzymywał za sztuki, przyjęte przez ar- 
chonta do wystawienia, honorarjum autorskie f- 
o9ócj. (Wiemy o tem z Arystofanesa Żab 367). Wysokość 
tego honorarjum ulegała w biegu czasu zmianom. Za- 
pewne także sławnym poetom płacono więcej niż mniej 
głośnym lub początkującym. O wysokości tego hono- 
rarjum możemy nabrać pewnego wyobrażenia z wy- 
sokości nagród, rozdzielanych podczas Panatenajów ; 
pierwszą nagrodę dla kitaroda stanowił tam złoty 
wieniec wartości 1000 drachm i 500 drachm w sre- 
brze, druga nagroda wynosiła 1200 drachm, trzecia 
600 drachm, czwarta 400, piąta 300"). 

Jeżeli archont udzielił poecie chóru, wyznaczał 
mu chorega. Choregos musiał zebrać z obywateli 
phyli chór, dla każdej tragedji po 12, a od czasów 
Sofoklesa po 15 choreutów, t. j. dla całej tetralogji 50, 
później 60 choreutów. Poeta komiczny otrzymywał 
chór z 24 choreutów. Były to właściwie dwa chóry po 
12 choreutów, które miały ze sobą prowadzić spór 
(agon). Obowiązkiem chorega było zebrać chór, spra- 
wić dla niego kostjumy i postarać się o to, żeby chór 
wyuczył się śpiewów i tańców. Koszty choregji tragicz- 
nej wynosiły według Lysiasa (19, 14) około 3000 drachm 
(= 2600—2800 franków szwajc. = 4470 —4815 złotych), 
koszty choregji komicznej około 1600 drachm. Chore- 
gja należała do ciężarów liturgicznych, nakładanych na 


v IA. II, 965. 


http://rcin.org.p 


118 


bogatszych obywateli; początek choregji 
datuje się według Marmor Parium 46 od r. 509/8. 
Kiedy w wojnie peloponeskiej państwo zubożało, skła- 
dało się od r. 406/5 na choregję po dwóch obywa- 
teli !). W epoce hellenistycznej miejsce choregów zajęli 
agonoteci. 

Wyuczeniem chóru /óróaoxa/ia) zajmował się poeta. 
Od końca V w. obowiązek ten przeszedł na zawodo- 
wych instruktorów. 

Troska o aktorów nie należała do chorega. 
Aktorów dostarczał i ekwipował archont. Początkowo 
był tylko jeden aktor, za Aischylosa liczba aktorów 
wzrosła do dwóch, za Sofoklesa do trzech. Początkowo 
i poeta występował stale jako aktor, tak, jak później 
Szekspir lub Moliere; dopiero od czasów Sofoklesa 
przestało to być jego obowiązkiem. Ażeby uniknąć 
stronniczości w przydzielaniu aktorów poetom, przy- 
dzielano ich losem. Mimo to słyszymy, że pewni akto- 
rowie występują stale w sztukach pewnych poetów. 
Zdaje się, że sławni poeci umieli zyskiwać dla siebie 
stale wybitnych aktorów; może robili to zapomocą 
porozumienia się ze swymi współzawodnikami. Jeden 
aktor grał kilka ról w tej samej sztuce. 

Chór otrzymywał nadto flecistę, który akom- 
panjował mu podczas śpiewów i tańców. Czasami do- 
dawano może i kitarystę dla akompanjowania mono- 
djom. W Arystofanesa Żabach przynajmniej słyszymy 
przy sporze Aischylosa z Eurypidesem o flecie i lirze. 

Agonem było przedstawienie. Państwo wyzna- 
czało dla każdego przedstawienia trzy nagrody róż- 
nej wysokości. Współzawodniczyły ze sobą nie sztuki, 


1) Schol. Arist. Ran. 406 i napis IA. II 1280. 
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lecz ich chóry. Za zwycięzcę uchodzil nominalnie 
i nagrodę otrzymywał nie poeta, lecz jego choreg. 
I w tem odbiło się powstanie tragedji z chórów. Mo- 
ralnie jednak uważano za zwycięzcę poetę i dydaska- 
lje zawsze go wymieniają obok chorega. Za zwycięzcę 
uchodził tylko ten, kto otrzymał pierwszą nagrodę. 
Trzecią nagrodę uważano za fiasko. Żeby nagrodę 
chorega stanowił trójnóg, nie jest dowiedzione!); trój- 
nóg stanowił nagrodę w agonach lirycz- 
nych. Pomnik choregiczny Lysikratesa 
w Atenach odnosi się nie do zwycięstwa 
dramatycznego, lecz dytyrambicznego, 
a więc lirycznego. Zwycięstwo w Wielkie Dioni- 
zje znaczyło więcej niż zwycięstwo w Lenaje. Już 
w Vw. istniał także agon i nagrody za zwycięstwo 
nietylko dla choregów, lecz i dla aktorów. Zwy- 
cięskich protagonistów tragicznych wymienia już dy- 
daskalja z r. 449 (447) 2). Widać z tego, że już wcześnie 
zwracano uwagę na grę aktorów i że dobrą grę ce- 
niono wysoko. Protokół zwycięstw dramatycznych na- 
zywał się dydaskalją (/ótóacxażia); dydaskalje za- 
chowały się inskrypcyjnie i u gramatyków (ze zbioru 
dydaskalij Arystotelesa). 

O wystawianiu sztuk w demach Attyki wiemy 
bardzo mało. Uboższe demy wystawiały może tylko 
jeden chór, a wtedy nie mogło być agonu; bogatsze 
zdobywały się na kilka chórów i urządzały także za 
wzorem stolicy u siebie agon. Poświadczony inskryp- 


vy Bergk, Lipsius (u A. Mullera), Christ. 

2) Odnosi się ona do Wielkich Dionizjów. W Lenaje przy- 
znawano aktorom nagrody najpóźniej od r. 420, aktorom komicz- 
nym w oba święta od drugiej połowy IV w. Zwycięski aktor miał 
prawo grać w roku następnym. 
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cyjnie jest agon dla Pireju, Eleuzyny i dla Hefestji na 
Lemnos, zamieszkałej przez kleruchów ateńskich. Kle- 
ruchowie chcieli mieć także agon, tak jak za dawniej- 
szych czasów, kiedy mieszkali w Atenach. Agony 
musiała jednak urządzać daleko większa liczba miej- 
scowości Attyki niż o tem wiemy, bo Grek nie może 
żyć bez agonu. Gdzie się tylko garstka Greków zbie- 
rze, tam musi być zaraz agon. 

Poeci czy choregowie uciekali się czasem do róż- 
nych środków, by sobie pozyskać publiczność. Komicy 
rozrzucali niekiedy zapomocą aktorów między publicz- 
ność orzechy. Podczas przedstawienia Pokoju Arysto- 
fanesa rozdzielano między widzów krupy jęczmienne. 
Philemon, poeta komedji nowej, miał zwyciężyć nad 
Menandrem dzięki wprowadzonej do teatru klace. 


Osoby grające 
(Chór i aktorzy) 
Chór 

Choregów tragicznych wybierał corocznie zgóry 
archont eponymos (Arystot. Ath. pol. 56, 3) z pomię- 
dzy obywateli. Z biegiem czasu zaczęto dopuszczać 
do choregji także metojków, atoli tylko na uroczy- 
stość Lenajów; działo się to bezwątpienia z koniecz- 
ności: obywatele zubożeli, podczas gdy pomiędzy me- 
tojkami było wielu ludzi bogatych. Choreg i choreuci 
pełnili funkcję publiczną i z tego powodu na czas 
trwania choregji wolni byli od służby wojskowej. Cho- 
reg wybierał choreutę tylko za jego zgodą. 

Choreg dostarczał poecie tragicznemu czterech 
chórów (po 12, od Sofoklesa po 15 choreutów). Możliwe 
jest, jak to niektórzy przyjmują, że zczasem, za Sofo- 
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klesa i Eurypidesa, ci sami choreuci mogli występo- 
wać w dwóch albo i więcej sztukach, tak że dla całej 
tetralogji wystarczał ewentualnie nawet jeden chór. 

Instruktorem chóru /óródoxańoc) był sam po- 
eta. On jednak zapewne dawał zwykle tylko wskazówki 
ogólne. Obok tego potrzeba było odbywać z chórem 
próby codzienne, a nadto wyuczenie chóru śpiewów 
i tańców wymagało wiadomości technicznych. To też 
wcześnie już wytworzył się w Atenach osobny zawód 
instruktorów, którzy pomagali poecie w wyuczeniu 
chórów /dnodtródozańo). Najtrudniejsze partje chórowe 
obejmował przodownik chóru (koryphaios). On 
to kierował ruchami chóru, on przemawiał często 
w jego imieniu. Od Sofoklesa dodawano mu z pomię- 
dzy chóru do pomocy dwóch parastatów (nagaoctd- 
zai) (mówi o nich już Arystoteles). 

Kostjum choreutów zmieniał się stosownie 
do sztuki. Chór przedstawiał zwyczajnie gromadę męż- 
czyzn lub kobiet, ale wiek, stan i narodowość tych 
osób mogły być różne. Raz byli to starcy, drugi raz 
młodzi ludzie; w jednej sztuce matrony, w innej dzie- 
wice; ludzie prości lub szlachta, Grecy lub barba- 
rzyńcy. Chór w Hiketydach Aischylosa przybrany był 
np. w szaty wschodnie. W Choeforach tegoż poety 
chór nosi żałobę a więc ubrany jest czarno. W pew- 
nych tragedjach strój był więcej fantastyczny. W Eu- 
menidach Aischylosa chór przebrany był za Erynje. 
W Eurypidesa Bakchantkach bakchantki występowały 
okryte skórami, z tyrsem i bębenkiem w ręku. 
O wierność historyczną lub etnograficzną kostju- 
mów z pewnością Grekom nie chodziło; moment ten 
jest obcy w ogólności sztuce greckiej. Zadowalano się 
ogólnem zaznaczeniem charakteru nazewnątrz, o wier- 
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ność w szczegółach nie dbano. Więcej chodziło o efek- 
towność kostjumów, o piękne kolory i t. d. Choreuci 
nie mieli koturnów; byłyby im one przeszkadzały 
w tańcach. 

O ruchach chóru wiemy mało, a w dodatku to, 
co wiemy, znajduje się dopiero u pisarzy późnych, 
jak Polluxa (II w. po Chr.). Chór wchodził na orche- 
strę przez parodos, zwykle przez prawą, licząc od wi- 
dzów. Choreuci defilowali przed publicznością uszy- 
kowani w rzędy po trzech /xæt& Gvyd) lub po pięciu 
[xarà oroiyovz)') (dopóki ich było jeszcze dwunastu, to 
po trzech lub czterech), a więc tworząc czworobok. Cho- 
reuci, wchodząc, zwróceni byli zatem lewą stroną 
do większości widzów ; tutaj też umieszczano najzręcz- 
niejszych choreutów. Pomiędzy nimi, w środku, kro- 
czył koryphaios. Wyjątkowo tylko chór nie wchodził 
przez parodos: tak np. w Promełeuszu Aischylosa Oke- 
anidy przybywają powietrzem na wozie skrzydlatym, 
w Eumenidach Erynje wychodzą z świątyni. 

Chór pozostawał na orchestrze przez 
cały ciąg sztuki, a zatem nie tak, jak dziś w ope- 
rze, gdzie zwykle po odśpiewaniu swej partji oddala 
się ze sceny. W pewnych razach wchodził z orchestry 
na scenę. Częste odchodzenie chóru z orchestry i po- 
nowne wracanie byłoby przeciągało widowisko i nużyło 
widzów. W Sofoklesa Ajasie i w Eurypidesa Alkestis 
chór wychodzi raz i wraca, ale jest to wyjątek. 

Podczas gry koryphaios znajdował się w pierw- 
szym szeregu, blisko sceny, aby w razie potrzeby 
mógł rozmawiać z aktorem. Stosownie do potrzeb gry 
chór zmieniał miejsce. w ciągu sztuki, rozdzielał się 


t) Krótki szereg jest ćvyó»v, długi ozotyog. 
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i łączył, o tem wszystkiem wiemy jednak mało. Zwy- 
kle stał podzielony na dwie części /ótzogia), po lewej 
i po prawej stronie orchestry, także i podczas śpie- 
wania stasimów, dzielących się na strofy i antystrofy. 

Ruchy chóru były albo pochodami albo 
tańcami. Wejście chóru na orchestrę i zejście z niej 
było pochodem, a odbywało się do wtóru fletu. Widać 
to i z tego, że partje te trzymane są w anapestach. 
Taniec tragiczny nazywał się śuuślcia. Były to raczej 
poważne ruchy rytmiczne niż właściwy taniec. Poeci. 
a w późniejszych czasach nauczyciele chóru, wynajdo- 
wali coraz nowe figury taneczne. Tańcom chóru towa- 
rzyszyła za Aischylosa niekiedy mimika. Obok poważ- 
nej emmelei był niekiedy używany w scenach radosnych 
żywszy taniec, zwany — niezbyt trafnie — dzógynua. 

Śpiewy chóru. Partje chórowe w tragedji są 
albo jambiczne albo anapestyczne albo wreszcie li- 
ryczne w ściślejszem znaczeniu. 

Partje jambiczne były mówione tak, jak 
partje aktorów. Ponieważ kilka osób nie może mówić 
równocześnie, partje te wygłaszane były z pewnością 
przez samego koryphaiosa jako zastępcę chóru. 

Partje anapestyczne występują głównie przy 
wejściu i zejściu chóru. Partje te pisane są w dia- 
lekcie attyckim, co wskazuje, że nie były śpiewane. 
Z drugiej strony, ponieważ partje te towarzyszą po- 
chodowi, nie mogły być w zwykły sposób mówione. 
Wygłaszane były zatem prawdopodobnie sposobem 
pośrednim między mową a śpiewem, były recytaty- 
wem /zagaxarałoyń), tak jak oddawna wygłaszano 
poezję jambiczną. Zwykle przyjmuje się, że partje te 
wygłaszał sam koryphaios, możliwe jest jednak, że wy- 
głaszał je chór cały lub grupami. 
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Partje meliczne były najważniejszemi partja- 
mi chóru. Były one śpiewane, nie wiemy tylko, czy 
śpiewali je soliści, czy grupy, czy wreszcie cały chór. 

Muzyka. Śpiewom i tańcom towarzyszył flet. 
Był to instrument tragedji. Auletów losowano z pomię- 
dzy choregów, tak jak aktorów. Flecista zasiadał na 
stopniach ołtarza. 

W w. V chóry tragiczne były świetne. Za czasów 
wojny peloponeskiej poczęły podupadać. Pieśni ich 
stają się wtedy czystemi popisami wokalnemi, niezwią- 
zanemi treścią ze sztuką. Sofokles i Eurypides robili 
ustępstwa zmienionenu smakowi muzycznemu. Widać 
to w zanikaniu u nich budowy stroficznej (u Sofo- 
klesa dopiero w ostatnich dziełach), U Eurypidesa 
tekst spada wtedy prawie do poziomu libretta; mu- 
zyka stała się rzeczą główną. W Hypsipyli Eurypidesa 
bohaterka jako niańka śpiewała dzieciom piosenkę z to- 
warzyszeniem kastaniet. Musimy więc pamiętać, że 
tragedja jest dziełem sztuki napół mu- 
zycznem. Gdy dramat grecki zrezygnował z muzyki, 
doszedł do stanu dramatu dzisiejszego. Tragedja 
i komedja zachowały chóry przez cały 
IV wiek. Komedja ma chór jeszcze za Menandra, 
choć chór ten odgrywa już wtedy podrzędną rolę. 

Kiedy w epoce rzymskiej grywano stare tragedje 
z V w, Opuszczano w nich partje chórowe. 


Aktorzy 


Liczba aktorów (©nroxgtrai) nigdy nie przekroczyła 
trzech. Trzeciego wprowadził Sofokles już w sa- 
mym początku swej działalności dramatycznej, który 
przypada na r. 468. Z innowacji skorzystał jeszcze 
Aischylos w swych ostatnich utworach. 
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Już Tespis przydzielał jedynemu swemu aktorowi 
kilka ról w tej samej sztuce. Kiedy aktorów było wię- 
cej, każdy z nich mógł grać kilka ról, tak że liczba 
ról w jednej sztuce mogła być dosyć znaczna. Pro- 
tagonista miał czasem tylko jedną rolę, jeżeli rola 
ta była dluga, np. rola Prometeusza '). W rozdzielaniu 
ról między protagonistę, deuteragonistę i trita- 
gonistę nie odgrywał roli wzgląd na dostojeństwo 
osoby, którą aktor miał przedstawiać, lecz tylko wzgląd 
na dramatyczne znaczenie roli. Tak więc rolę władcy 
mógł często grać tritagonista, a przeciwnie protagoni- 
sta rolę sługi. W zachowanych dramatach trudno jest 
nieraz powiedzieć, która rola należała do protagonisty 
it d. W wyjątkowych razach potrzebny był w sztuce 
czwarty aktor. Edyp w Kolonie np. może być 
grany tylko przez czterech aktorów. Jest to pierw- 
sza sztuka, do której potrzeba czterech aktorów ko- 
niecznie. Drugą taką sztuką jest w IV w. Rhesos7). 
Czasem chodziło tylko o bardzo krótką rolę, o wypo- 
wiedzenie pewnych słów za sceną, o niemą grę jako 
statysta. Wtedy nie potrzeba było osobnego aktora, 
można było do tego użyć jednego ze statystów. Takich 
statystów było w każdej prawie sztuce dosyć: sta- 
nowili oni straż królewską (00gv9ógo0.), orszak dostoj- 
nych osób, przedstawiali ludit.d. Zwyczaj grecki 
nie pozwalał kobietom występować w ro- 
lach dramatycznych. Natomiast w roli widzów 
kobiety prawdopodobnie bywały w teatrze (wszak 
przedstawienie jest częścią uroczystości religijnej); 
niepewne jest tylko, czy bywały na kome- 

m Nazwy protagonista („pierwszy walczący“) i t. d. wska- 
zują, że i między aktorami odbywa się agon. 

2) Wilamowitz, Gr. Tr. 25. 
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djach') Kobiety nie występowały w chó- 
rach dytyrambicznych, stąd nie występo- 
wały później i w dramacie, który się z owych 
chórów rozwinął. 

W VI w. i początkach V sam poeta występował 
zwykle jako aktor w swoich sztukach ?). Dopóki sztuka 
miała jednego aktora, grał więc tylko sam poeta. Kiedy 
wprowadzono drugiego aktora, poeta musiał już z ko- 
nieczności przybierać sobie do pomocy aktora. Aktor 
z zawodu mógł nieraz niejedną rolę odegrać lepiej 
niż poeta, to też dosyć wcześnie poeci poczęli im od- 
stępować ważne role. Już za czasów Aischylosa sły- 
szymy o sławnych aktorach, jak Kleandros i Mynnis- 
kos. Występowali oni bez wątpienia w pierwszorzęd- 
nych rolach. Sofokles grywał jeszcze w swej młodości ; 
później przestał grywać z powodu słabego głosu. Po 
Aischylosie poczyna się wytwarzać stan aktorski. 
Już pewno w V w. aktorzy wędrowali po miastach 
greckich 3). Poświadczone to jest dopiero dla końca 
V w. ale zato dla małego i dalekiego miasta Leukas 
(Demost. 57, 18). W epoce hellenistycznej powstały 
zorganizowane trupy aktorów. W epoce starszej ak- 
torów zaliczano do rzemieślników. W czasach później- 
szych atoli nie słyszymy, żeby stanowisko spo- 
łeczne aktorów w Grecji było niskie; pochodzi to 
zapewne stąd, że funkcje aktorów miały charakter re- 
ligijny. Że aktorowie byli wtedy szanowani, widać 


1) Z nowszych uczonych przyjmują Navarre, Alb. Miller 
i Norwood, że kobiety mogły chodzić i na komedje (Navarre, 
Utrum mulieres Athen. scaenieos ludos spectaverint necne, Tou- 
louse 1900. — Alb. Muller, Bühnenaltert. i Bph. W. 1901, nr. 8). 

2) Dzieje się to znowu często w epoce hellenistycznej. 

3 Wilamowitz, Gr. Tr. 36. 
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z tego, że czasami powierzano im misje dyplomatyczne, 
a także z tego, że wolni byli od służby wojskowej 
i mieli przywilej swobodnego przechodzenia przez pań- 
stwa nieprzyjacielskie. 

Aktorów gromadził i opłacał archont. Płace ich 
bywały wysokie. Aktor Polos zarabiał w dwóch dniach 
talent (około 5400 franków szwajc. = 9288 złotych). 

Maska. Aktor występował w masce. Skąd 
wzięła początek maska? W uroczystości wiejskie 
na cześć Dionysosa smarowano sobie twarz drożdżami 
(Hor. Ars poet.). Ale nie musimy uciekać się do przy- 
puszczenia, że z żartów tych rozwinął się zwyczaj re- 
ligijny, przynajmniej co do tragedji. Przy tragedji 
powstanie czy użycie maski da się wytłumaczyć w spo- 
sób naturalny. Aktor, występujący w tragedji, grał rolę 
fikcyjną; oczom widzów miał on się przedstawiać jako 
heros lub bóg. Łatwo więc pojąć, że chciał sobie 
nadać powierzchowność odpowiednią do swej roli. Je- 
żeli w tragedji występował pierwotnie stale Dionysos 
z orszakiem satyrów, to zrozumiałe jest, że aktor, gra- 
jący boga, musiał go przypominać obliczem i że dla- 
tego musiał występować w masce. I później Atena czy 
inne bóstwo musiało być scharakteryzowane zapo- 
mocą maski. Także choreuci przebrani za satyrów 
występowali w masce. Wreszcie okoliczność, że role 
kobiece grali mężczyźni, zmuszała do użycia maski, 
zwłaszcza w epoce noszenia brody. A więc zamiar 
naśladowania przedstawionych postaci tłumaczy po- 
wstanie maski dostatecznie. 

Według Suidasa już Tespis wynalazł maski płó- 
cienne. Udoskonalenie maski jest według tegoż autora 
dziełem głównie Aischylosa. 
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Maska jest jednym ze znaków zewnętrznych, wy- 
rażających idealny charakter tragedji greckiej. Ma- 
ska uniemożliwiała grę twarzy. Przez cały czas pozo- 
stawania na scenie pewnej osoby wyraz jej twarzy był 
skutkiem używania maski ten sam. Ale jak sztuka 
grecka epoki Fidjasza zwraca uwagę nie specjalnie na 
wyraz twarzy, lecz na piękność i harmonję całej po- 
staci, tak i tragedja kładzie główną wagę na to, aby 
cała postać aktora była poważna i piękna, a nie na 
wyraz jego twarzy. Maska zaznacza nazewnątrz tylko 
główne rysy, szczegóły wypełniać ma fantazja widza. 
Stąd też w dramacie rzad- 
ko jest mowa o wyrazie 
twarzy. W 4Antygonie So- 
foklesa Ismena, dowie- 
dziawszy się o uwięzie- 
niu siostry, zjawia się 
zapłakana i z zaczer- 
wienionemi policzkami. 
Wzmianki takie są jed- 
nak wyjątkowe. Poeta 
mówi słuchaczowi to, czego ten nie może widzieć. Zre- 
sztą wielkie oddalenie aktorów od widzów sprawiało, 
że nie wymagano gry twarzy od aktora. Na masce 
oślepionego Edypa można było uwydatnić krew i wy- 
kłute oczy. W IV w. w epoce Skopasa i Praksytelesa, 
sztuka grecka zaczyna zwracać baczną uwagę na wy- 
raz twarzy. Wtedy też uległa z pewnością odpowied- 
niej zmianie i maska. Maski, które znamy z pomników, 
pochodzą też dopiero z IV w. lub czasów późniejszych. 
Za czasów wielkich tragików maski były z pewnością 
mniej wyraziste niż te, które znamy. Uczy o tem współ- 
czesna rzeźba. W każdym razie maska grecka przed- 


Maski tragiczne. 
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stawia typ, nie indywiduum. Czy w V w. maski uwy- 
datniały już charaktery typowe, niewiadomo. 

Jeżeli ujemną stroną maski było to, że zakrywała 
grę fizjognomii, to miała za to inne strony dodatnie. 
Pozwalała najpierw jednemu aktorowi grać wtej 
samej sztuce kilka ról. Ułatwiała dalej odgrywanie 
ról kobiecych przez mężczyzn. Wreszcie pokry- 
wała niedostatki twarzy. Dziś razi nas nieraz, 
że twarz aktora nie odpowiada pojęciu, któreśmy so- 
bie urobili o pewnej postaci dramatu. W starożytno- 
ści tego nie było; nawet stary i brzydki mężczyzna 
mógł zapomocą maski przybrać na scenie rysy piękne 
i świeże. My dziś przyzwyczailiśmy się na scenie do 
przyprawianych bród i peruk; tak i Greków nie raziła 
maska. Żeby maska służyła do wzmacniania głosu, 
jak to się często słyszy, nie jest dowiedzione. 

Mówiąc o maskach greckich, najczęściej łączymy 
z tem pojęcie twarzy karykaturalnie wykrzywionych, 
z ustami rozwartemi od ucha do ucha. Takie maski 
znała tylko komedja. Tragedja używała masek poważ- 
nych. Widać to jeszcze na freskach pompejańskich. 
Nawet dramat satyrowy strzegł się karykatur. Na jed- 
nej z waz widać chór dramatu satyrowego. Maski cho- 
reutów nie mają tu nie karykaturalnego. Wyobrażenie 
o maskach dają nam freski i maski dekoracyjne mar- 
murowe lub terrakotowe. 

Jak rysy twarzy skutkiem maski, tak i kostjum 
aktora był konwencjonalny. Aischylos miał wzorować ko- 
stjumy swych bohaterów na szatach kapłanów eleuzyń- 
skich, ale tradycja ta jest niepewna; Atenajos mówi prze- 
ciwnie, że kapłani brali sobie wzór z stroju aktorów !). 

5) Zdaniem Wilamowitza aktorzy i kapłani zachowali 
strój VI w., który w V w. wyszedł z użycia. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 8) 
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Długie i obszerne, bogato haftowane szaty, wysokie 
koturny, wysoka fryzura (óyxos) nadawały postaci 
grającego charakter majestatyczny. Ażeby postać ak- 
tora zrobić okazalszą, używano wypychania. Aktor mu- 
siał wygłądać okazalej już i z tego po- 
wodu, że inaczej byłby znikał w ogrom- 
nym teatrze. 

O koturnie mówiliśmy już po- 
przednio. Był to pierwotnie but z cho- 
lewami, dopiero później podwyższenie 
szczudłowate. 

Kostjumem bohatera tragicz- 
nego był chiton, sięgający do kostek, 
fałdzisty, z długiemi rękawami, wysoko 
podpasany. Na chiton heros zarzucał 
albo płaszcz, okrywający całe ciało (iud- 
uov), albo krótszą okrągłą zaaućc, pe- 
lerynę, okrywającą tylko barki. 

Także chór ma maski i szaty po- 
dobne do szat herosów, tylko krótsze 
i skromniejsze. k 

W dramacie satyrowym cho- ORA e © 
reuci przebrani byli za satyrów. 

Osoby komedji starej nosiły krótki strój ży- 
cia codziennego, nadto miały przyprawiony phallos; 
koturna nie miały. W komedji nowej kostjumy są 
wzięte zupełnie z życia codziennego; koturna również 
niema. 

O stroju aktorów uczą nas wazy, najlepiej waza 
neapolitańska z przedstawieniem dramatu satyrowego 
(zob. wyżej). 

Do powierzchowności grającego dostrojone były 
ruchy i głos. Ruchy zbyt gwałtowne byłyby nie- 
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zgodne z powagą postaci. Zresztą ponieważ sceny 
morderstwa i inne podobne sceny, wymagające gwał- 
townych ruchów, przesunięte były poza scenę, treść 
sztuki nie nastręczała sposobności do ruchów gwałtow- 
nych). Także i wygłoszenie musiało być poważne, de- 
klamacja wolna i spokojna. Aktor musiał jednak mieć 
głos silny, bo teatr był wielki i przemawiało się na 
wolnem powietrzu. Różne efekty, używane w dzisiej- 
szych czasach, były niemożliwe wówczas z tego wła- 
śnie powodu, że aktor musiał mówić głośno (niemoż- 
liwe więc było silne zniżanie głosu lub mówienie ciche 
na stronie). Do tego uroczystego, heroicznego wraże- 
nia, które dramat robił, przyczyniał się i pełen god- 
ności język tragiczny. 

Aktor grecki musiał prócz talentu deklama- 
torskiego i mimicznego posiadać jeszcze talent 
śpiewacki. Aktor śpiewał albo z chórem (xouuósj 
albo sam jeden (uovgóiaj. Monodja przedstawiała dla 
śpiewaka daleko większe pole do popisu niż kommos 
(tak jak arje solowe w starszej operze pozwalały się 
śpiewakom odznaczyć więcej niż śpiewy zbiorowe). To 
też zczasem poeci, ulegając żądaniom sławnych akto- 
rów, układali i komponowali dla nich umyślnie takie 
monodje (jak dziś sztuki dla pewnego aktora). Akto- 
rzy tragiezni nie grywali w komedjach. 

Partje jambiczne były recytowane w zwy- 
kły sposób. Niektórzy 2) sądzili, że partje te były na- 
pół śpiewane, a opierali się przy tem na dwóch świa- 
dectwach starożytnych (Plut. de musica i Lukjan). Atoli 
te świadectwa odnoszą się, jak się zdaje, do przypad- 
- 1) Błędnie zdaniem naszem patrzy na rzecz Norwood 
Gr. tr. 70. 

2) Westphal i Naeke. 
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ków wyjątkowych. Co najwyżej możnaby myśleć o tem, 
że flet towarzyszył tetrametrom trochaicznym najstar- 
szej epoki. Trymeter jambiczny wygłaszany był w zwy- 
kły sposób (Aristot. Rhetor. III 8 i Poet. 4). 

Do wzorowej dykcji przykładano wielką wagę. 
Pewien aktor popsuł efekt całej sceny w Eurypidesa 
Orestesie przez błąd w akcencie. Orestes, przychodząc 
do siebie po szale, mówi: x xvudtwvy ydy adlic ad ya- 
Ańy 696 (w. 279), „po bałwanach patrzę znowu na ci- 
szę*. Aktor wymówił yałsjy, „znowu widzę łasicę wy- 
nurzającą się z bałwanów*. Cały teatr wybuchnął 
śmiechem, tak czułe było ucho widza ateńskiego na 
wymowę. 

Gra aktorów pierwszej połowy V w. osią- 
gała wielkie efekty zapomocą środków prostych. Była 
ona pełna powagi. Za wojny peloponeskiej za- 
szła w tej grze znaczna zmiana. Trafnie porównano 
tę zmianę!) ze zmianą, która zaszła w sposobie wy- 
stępowania i przemawiania mowców attyckich. P e- 
rykles występował w szacie poważnie udrapowanej, 
postawa jego była prawie nieruchoma. Kleon za 
wojny peloponeskiej odrzucał płaszcz, gestykulował 
gwałtownie, podnosił i zniżał głos. W w. IV gestyku- 
lacja stała się jedną z głównych części składowych 
wymowy. W podobny sposób starali się aktorzy epoki 
wojny peloponeskiej, jak np. Kallippides, o większy rea- 
lizm w grze przez zmienianie głosu, wykrzyki, przez 
gwałtowną gestykulację, słowem przez wprowadzenie 
patosu i rozmaitości. Każdą rolę starano się cha- 
rakteryzować już głosem i ruchami. Słowem i sztuka 
aktorska szuka w tej epoce nowych efektów. 


1) Croiset, Hist. litt. gr. III. 
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Od końca V w. znaczenie aktorów zaczyna róść 
coraz bardziej. Mają oni prawie takie samo znaczenie 
jak poeci. W IV w. znaczenie ich jest nawet większe 
niż poetów (ueifov ódvavtat vdv tóv nomtóv oi noxo- 
zai Arist. Rhet. III 1). Aktorowie późniejsi od Kallippi- 
desa jak Theodoros, Polos, Aristodemos, byli osobami 
sławnemi na całą Grecję. Poeta przy pisaniu dramatu 
miał z pewnością nieraz na myśli sławnego przedsta- 
wiciela roli. Głośny aktor, grający Elektrę Sofoklesa, 
wziął na scenę urnę z popiołami własnej córki. Wyma- 
gania aktorów szły nieraz daleko: niektórzy żądali 
przerobienia sztuki, by występowali zaraz w pierwszej 
scenie. Sztuka aktorska stanęła w Grecji na szczycie 
wtedy, kiedy tragedja sama była już w upadku. 


Sędziowie 


Podczas przedstawienia rywalizowali ze współza- 
zawodnikami choregos, poeta i aktorowie. 

Choregos i poeta stanowili niepodzielną gru- 
pę, która wspólnie zwyciężała i wspólnie otrzymywała 
nagrodę. Poetę wynagradzano za talent, chorega za 
hojność. 

Aktorzy nie współzawodniczyli początkowo mię- 
dzy sobą i nie wyznaczano dła nich nagrody. W miarę 
jednak, jak interpretacja dzieła zaczęła brać górę nad 
samem dziełem, ustanowiono i dla nich agon. W tym 
agonie brali udział wszyscy protagoniści. Zwycięski 
aktor wymieniony jest już w r. 422. Aktor mógł otrzy- 
mać pierwszą nagrodę, mimo że sztuka, w której grał, 
otrzymała tylko drugą lub trzecią nagrodę. 

Nagroda była niezależna od honorarjum, które 
otrzymywali poeta i aktor. 
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Sędziowie (fxgtrai). Co roku, przed agonami, 
phyle wybierały większą liczbę sędziów teatralnych. 
Imiona ich wrzucano do urn, urny pieczętowano i prze- 
chowywano na Akropoli. W dniu agonu przynoszono 
urny do teatru. Archont wyciągał losem 10 imion, 
jedno z każdej phyli. Tych 10 sędziów miało oceniać 
sztuki. Według ogólnego mniemania odbywało się po 
ukończeniu przedstawień jeszcze drugie losowanie, 
w którem redukowano liczbę sędziów do pięciu. Tych 
pięciu wydawało sąd. Liczba 5 sędziów jest poświad- 
czona jednak tylko dla komedji. Sędziowie składali 
przysięgę. Głosowanie ich było tajne. Rezultat jego 
ogłaszał po zakończeniu agonu herold. 

Wyrok sędziów zależał od ich uznania. Rozumie 
się jednak, że opinja publiczna nie pozostawała bez 
wpływu na ich sąd. 

Wiemy już, że przed przedstawieniem odbywała 
się w Odeion próba (rzoodywv), w której przedstawiali 
się ludowi poeci ze swymi aktorami i chórami. 

Po przedstawieniach archont kazał sporządzać 
rodzaj protokołu (ódtóacxańia), który przechowy- 
wano w archiwum. AtóaozaAia znaczy właściwie „przed- 
stawienie dramatyczne“ (dtódoxew przedstawiać swą 
sztukę, o poecie, bo poeta sam instruował aktorów 
i chór). Potem ótóaczańia znaczy „protokół z przed- 
stawienia*. Protokół ten zawierał imiona poetów, ich 
sztuk i wyrok sędziów, później i imiona protagonistów. 
Zczasem zaczęto ogłaszać te protokoły w formie na- 
pisów, umieszczając je w świętym okręgu Dionysosa. 
Zwycięski choregos wznosił anatem na pamiątkę zwy- 
cięstwa, zaopatrując go napisem. Jedne i drugie napisy 
stanowiły ważne dokumenty do historji dramatu. Ze- 
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brał je Arystoteles a do nas doszły ich szczątki 
częścią w oryginale, częścią w hypotezach sztuk, po- 
chodzących od uczonych aleksandryjskich. 


Publiczność 


Każdy obywatel płacił od początku V w. za wstęp 
do teatru (sewgtxóvj. Od Peryklesa zwracano te pie- 
niądze z kasy publicznej. Wstęp na widowiska całego 
dnia wynosił 2 obole. Goście państwa wstępu nie pła- 
cili. Sumy ze wstępów szły na cele restaurowania teatru. 

Przy żywości temperamentu południowego ob- 
jawy zadowolenia widzów były w teatrze bardzo 
żywe. Płakano, krzyczano, klaskano, sykano, tupano 
nogami. Kiedy publiczność była bardzo niezadowolona 
z aktora, spędzano go ze sceny, czasem obrzucając go 
nawet rozmaitemi przedmiotami, jak owocami. Poważne 
zaburzenia zdarzały się jednak rzadko. Alkibiades, 
jako choreg, wszczął raz walkę na pięści z współza- 
wodniczącym choregiem, a chorega Demostenesa znie- 
ważył policzkiem Meidias. Jeżeli natomiast aktor pu- 
bliczność porwał i wzruszył, entuzjazm nie miał granic. 

Niewolnikom i cudzoziemcom dozwolony był wstęp 
do teatru, ale potrzebowali oni pośrednictwa obywatela. 

Tragiczne przedstawienie było to w Atenach uro- 
czyste i wzniosłe widowisko, przeznaczone nietylko 
dla smakoszów literackich lub bogatych, lecz dla ca- 
łego ludu: wykształconych i prostaczków, ubogich 
i bogatych. Nigdzie w świecie nie znajdujemy później 
nie podobnego. Bogate i barwne stroje aktorów, stroje 
chóru, odmienne od aktorskich, muzyka, śpiew, tańce, 
uroczysta deklamacja, tłumy spragnionych przedsta- 
wienia i w uroczyste szaty wystrojonych widzów, udział 
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najwyższych osób w państwie i kapłanów, wszystko to 
pod szafirem południowego nieba, zalane potokami 
słońca, na tłe zieleni sąsiednich pagórków, przedsta- 
wiało widok jedyny w swoim rodzaju. 

Przedstawienia odbywały się w dzień, jak w tea- 
trze szekspirowskim, i pod gołem niebem. 

[Literatura do wystawiania dramatu. 
Epokową pracą dla starożytności scenicznych było wy- 
danie Aischylosa Eumenid przez K. Otfr. Millera, 
Góttingen 1834. — Albert Miller, Lehrbuch d. griech. 
Bihnenaltertiimer, Freiburg 1886. — Bardzo ważne 
jest: Adolf Wilhełm, Urkunden dramatischer Auf- 
fiihrungen in Athen, Wien 1906. 

Prace szczegółowe: 1) O choregji: A. Brinck, 
` Iss. gr. ad choregiam pertinentes (Diss. phil. Halen- 
ses 7, 1886, 71 nn.). — E. Bodensteiner, Über cho- 
regische Weihinschriften, w Comment. philol. Monac. 
1891, 38 nn. — J. H Lipsius, Leipz. Stud. 19, 1890, 
310 nn. — 2) O podziale chóru: W. Christ, 
Teilung des Chors, w Abh. bair. Ak. 14, 2 (1877) 
198 nn. — 3) O sędziach: H. Sauppe, Über die 
Wahl der Richter.. w Ber. sachs. GW. 7 (1855) 1 nn. — 
4) O maskach: Rob. Lóhrer, Mienenspiel u. Maske 
in d. gr. Trag. 1927 (obszerna praca). — O kilku kwe- 
stjach związanych z przedstawieniami mówi Wilamo- 
witz Gr. Trag. w wym. mm.]. 
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IV. PIERWSI POECI TRAGICZNI 


Poeci, których uważamy za poprzedników Aischy- 
losa, należą do dwóch pokoleń. Jedno, starsze, repre- 


zentuje Tespis, drugie, młodsze, Choirilos, Pratinas 
i Phrynichos. 


Tespis 


(Bśonic) był rodem z Ikarji, wioski, położonej w pół- 
nocnej Attyce koło Maratonu, starej siedziby kultu 
Dionysosa i uprawy wina. Jeszcze dziś wioska ta na- 
zywa się Dionyso; pozostał w tem ślad owych daw- 
nych uroczystości dionizyjskich. Tespis jest twórcą 
tragedji, bo on pierwszy wprowadził aktora. Nie jest 
pewne, jaką się to drogą odbyło: czy Tespis wydzielił 
tego aktora z łona chóru, czy też do pełnego, nie- 
zmniejszonego chóru dodał osobnego aktora. Więcej 
przemawia za tem, że obrał tę drugą drogę'). Arysto- 
teles nie wymienia nazwiska Tespisa. Pomimo że był 
tylko jeden aktor, można było wprowadzać urozma- 
icenie przez to, że aktor ten mógł oddalać się i wra- 
cać po chwili w innym kostjumie, w innej roli. Akcję 
można było ożywiać i przez to, że występowały pół- 
chóry. Uczą o tem Tropiciele Sofoklesa. Ale dramat 
z jednym aktorem nie był jeszcze właściwym drama- 


1) Tak zdaje się sądzić i Wilamowitz (Gr. Lit.” 72). 
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tem. Wielką rolę w tragedjach Tespisa musieli odgry- 
wać gońcy. Przez cały ciąg tragedji greckiej rola 
gońców jest bardzo ważna; wszystko, co trudno jest 
przedstawić na scenie, albo czego poeta nie chce przed- 
stawić, opowiada przez usta gońca. Wszelkich scen 
strasznych, jak morderstwa, samobójstwa, oślepiania 
się, poeci nie wprowadzają przed oczy widzów, lecz 
każą je opowiadać gońcom. Widać w tem, jak wysoki 
był poziom uobyczajenia społeczeństwa greckiego już 
w Vw. U Szekspira Otello dusi Desdemonę w oczach 
widzów. Wprowadzanie gońców służyło też do utrzy- 
mania jedności akcji i miejsca. W tem pierwszem sta- 
djum tragedji, kiedy był tylko jeden aktor, role goń- 
ców musiały być jeszcze częstsze i ważniejsze. Tra- 
gedja Tespisa składała się przeważnie z pieśni 
chórowych; aktor opowiadaniem swojem poddawał 
tylko chórowi temat do śpiewów i narzekań; opowia- 
danie jego było rzeczą drugorzędną. W początkach 
tragedji opowiadający improwizował a tylko śpiewy 
chóru były obmyślane i wyuczone. Czy Tespis jako 
aktor aż do końca swej twórczości dramatycznej im- 
prowizował swą rołę, nie wiemy. Trudno też powie- 
dzieć, czy już Tespis przemawiał w trymetrze jam- 
bicznym, czy jeszcze w tetrametrze trocha- 
icznym ó!). Arystoteles twierdzi, że najstarszą miarą 
tragedji był tetrametr trochaiczny; toby przemawiało 
za tem, że tą miarą posługiwał się w dialogu Tespis 
i jego najbliżsi następcy (bo Arystoteles nie znał dra- 
matów Tespisa). Tragik w tej starszej dobie nietylko był 
poetą, lecz kompozytorem muzycznym i twórcą 
tańców, nadto sam uczył chór śpiewów i tańców. 

) Wilamowitz przyjmuje, że Tespis wprowadził try- 
meter jambiczny (Gr. L.3 72). 
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O ile chóry Tespisa przedstawiały satyrów, a o ile 
inne osoby, trudno powiedzieć !). 

Z działalności Tespisa pewne jest tylko, że w r. 534 
wystawił w Atenach pierwszą tragedję w czasie Wiel- 
kich Dionizjów?) Horacy w Ars poetica mówi, że 
Tespis jeździł na wozie od wioski do wioski, obwo- 
żąc swe tragedje. Jest to zapewne prawdą; Tespis 
z towarzyszami jeździł jak Dionysos z orszakiem; 
teatr jego był to teatr wędrowny. Tespis wystawiał 
może swoje tragedje pierwej w różnych miejscowo- 
ściach Attyki, nim odważył się wystawić je w stolicy. 
Tragedja tak przypadła do smaku ateńskiego, że co 
roku zgłaszała się większa liczba poetów ze swemi 
sztukami, a państwo przyjęło przedstawienie tragedji 
w skład uroczystości publicznej na cześć Dionysosa 
i urządzało corocznie agon, dając poetom chóry i wy- 
znaczając nagrody dla zwycięzców. 

Tragedje Tespisa wcześnie zaginęły; przyćmił 
je blask utworów wielkich tragików V w. Posiadamy 
dotąd kilka tytułów sztuk Tespisa, ale są to tytuły 
podrobione. Wiemy, że Herakleides Pontikos w IV w. 
- | Bj według Zielińskiego (Sof. 24) kwestja ta nie da 
się rozstrzygnąć. Natomiast Kalinka (Urform 32 nn. 42) sądzi: 
zasługa Tespisa musi polegać na tem, że stworzył istotę tragedji, 
więc on wprowadził chór z ludzi. Wniosek jego aprobuje Geff- 
cken (GLG. I 2, 140). Wniosek Kalinki jest zdaniem naszem 
mylny; chór z ludzi nie stanowi istoty ani głównego charakteru 
(Eigenart) tragedji. Nie da się utrzymać również drugi argument 
Kalinki: chóru kozłów za Tespisa Ateńczycy nie byliby utoż- 
samiali z satyrami — powiada on —, bo w Atenach demony leśne 
miały wtedy postać koni, nie kozłów. (Powołuje się przytem na 
to, że w naczołku starszej świątyni Dionysosa w Atenach z VI w. 
widzimy satyrów w postaci końskiej). Ateńczycy — odpowiemy — 
przejęli chór kozłów w jego formie peloponeskiej. 

2) Marm. Par. i Suidas. 
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układał tragedje, podsuwając je Tespisowi. Zachował 
nam o tem wiadomość muzyk Aristoxenos u Dioge- 
nesa z Laerty. Parę dochowanych fragmentów i tytu- 
łów tragedyj Tespisa uznał za nieautentyczne już 
Bentley 1). Zdaniem naszem z faktu, że tragedje Te- 
spisa zaginęły bez śladu, podczas gdy tragedje niewiele 
późniejszego Pratinasa znane były starożytnym, moż- 
naby wnosić, że pierwsze albo były improwizowane, 
albo całkiem nie były ogłoszone?). 


Trzej inni poeci należą do pokolenia młod- 
szego niż Tespis, a żyją wszyscy prawie równocze- 
śnie. Młodość Aischylosa przypadła na czasy ich sta- 
rości. Poeci ci są poprzednikami świetnego okresu 
tragedji. Należy tu najpierw: 


Choirilos 


z Aten. Według Suidasa zwyciężył pierwszy raz 
w olimp. 523—0. Miał być trzynaście razy zwycięzcą, 
a napisał aż 160 dramatów. Ta liczba dramatów jest 
z pewnością błędna. Zachowały się po nim trzy frag- 
menty. Znamy tylko jeden tytuł jego sztuki: Alope, 
z mitu o herosie attyckim Tryptolemie. Uczy on, że 
już Choirilos opracowywał mity heroiczne. Zacho- 
wane u późnego gramatyka łacińskiego przysłowie 3): 
"'Hvixa uèv Baoiheds v Xoigtąos śv Zarógo:s zbyt jest 
niepewne co do czasu powstania, by można opierać się 


1) W pracy o listach Phalarisa. 

2) Świeżo i T. Zieliński (Sof. 24) wypowiada przypu- 
szczenie, że Tespis nie ogłosił swoich tragedyj. 

3) Metryka Mariusa Plotiusa Sacerdosa (Keil, Gramm. lat. 
VI 508). 
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na niem i wnosić, że Choirilos musiał się odznaczyć 
w dramacie satyrowym. Sofokles według tradycji w pi- 
śmie swojem o chórze polemizował z nim; wypływa- 
łoby stąd, że Choirilos musiał wywrzeć wpływ na tech- 
nikę teatralną chóru. On też miał wynaleźć maski. 


[Literatura. A. Dieterich Pauly-Wissowa III 
2, 2361]. 


W dramacie satyrowym odznaczył się prze- 
dewszystkiem 


Pratinas 


z Flejuntu, w północnym Peloponezie, a więc D o- 
ryjczyk. Dramaty swoje wystawiał w Atenach — 
według tradycji on to przeszczepił do Aten 
dramat satyrowy —; widać stąd, że i poeci 
z innych państw greckich mogli wysta- 
wiać sztuki swoje w Atenach i otrzymywali 
tutaj chór. Ateny chciały stworzyć u siebie ognisko 
tragedji dla całego świata greckiego. Pratinas miał 
współzawodniczyć w olimp. 499—496 z Choirilosem 
i Aischylosem. W r. 467 syn jego Aristias wystawił 
jego dramat Maatai, widać z tego, że Pratinas wtedy 
już nie żył. Według Suidasa napisał 50 dramatów, mię- 
dzy niemi 32 dramaty satyrowe. W dramacie satyro- 
wym Pratinas był obok Aischylosa najsławniejszy. 
Starożytni mieli dramaty po pierwszym 
Pratinasie. Znamy tytuł jego dramatu satyrowego 
Cyklop (Kdxłoy); ten sam temat opracował później 
Eurypides. Zachował się hyporchem Pratinasa, za- 
pewne z jakiegoś dramatu satyrowego '), nadto parę 


1) U Atenajosa 617 c = Diehl, Anth. lyr. II 1, 124—126. 
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fragmentów (1. 6—8 Bergk), z których widać, że Choi- 
rilos poruszał w utworach swych aktualne kwestje 
muzyczne (np. występował przeciw fletowi). 

[Literatura. J. Becker, De Pratina, dyss. 
Miinster 1912]. 


Aristias 


syn jego, napisał sztuki Perseus i Tantalos. 


Największym z poetów dramatycznych, którzy pi- 
sali przed Aischylosem, jest 


Phrynichos 


z Aten. Pisze współcześnie z Aischylosem, 
ale jestod niego starszy. Pierwsze zwycięstwo 
miał, według Suidasa, odnieść w olimpiadzie 511—508. 
Trudno powiedzieć, czy ta data opiera się na dydaska- 
ljach; może być, że jest to tylko kombinacja uczonego 
aleksandryjskiego, który położył zwycięstwo Phryni- 
chosa 30 lat czyli jedno pokolenie przed bitwą pod 
Salaminą (t. j. około 510 r.) (Aischylos zwyciężył pierw- 
szy raz w r. 484). Według późnego świadectwa jeszcze 
w olimp. 488—-0 Phrynichos ubiegał się o lepsze z poetą 
Choirilosem. W każdym razie obie te daty określają 
w przybliżeniu czas jego działalności dramatycznej. 
Przypada ona na koniec VI i dwa pierwsze 
dziesiątki lat V stulecia. 

Natomiast posiadamy dwie bliżej określone daty 
wystawienia dwóch jego tragedyj. Jedną z tych tra- 
gedyj było Zdobycie Miletu (Miańrov dłooig) a więc 
tragedja historyczna. Musiał ją Phrynichos 
wystawić niedługo po samym tym fakcie, t. j. po 
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r. 4941). Sztuka poruszyła cały teatr aż do łez (ès ódzova 
ćrtece tò Jéntoov, opowiada Herodot VI, 21), a ściągnęła 
na poetę karę: lud skazał go na grzywnę 1000 drachm. 
Herodot motywuje karę tem, że poeta przedstawił 
Ateńczykom ich własne nieszczęście (e$nuioodv uw ðc 
dvauvńoavta oixhia zaxa zuinot dgazujo:). Chodziło tu 
o to, że Ateńczycy nie udzielili dosyć wcześnie pomocy 
najpotężniejszemu z miast jońskich, Miletowi, w po- 
wstaniu jońskiem przeciw Persom i przez to pozwolili 
mu upaść. Herodot dodaje, że zakazano tragedję 
tę wystawiać na przyszłość, oczywista po wsiach attyc- 
kich. Mamy tu najstarszy w historji świata przykład 
censury teatralnej zabraniającej wystawiania 
pewnej sztuki. Co do nałożenia grzywny, to zaraz po 
uroczystości Dionysosa odbywało się w świętym okręgu 
tego boga zgromadzenie ludu, w którem obradowano 
najpierw nad sprawami boga, a potem nad sprawami 
bieżącemi. Na tem zgromadzeniu można było wystą- 
pić przeciw temu, ktoby był naruszył w czem porzą- 
dek uroczystości, obraził boga lub lud ateński. Sprawę 
mógł sądzić albo sam lud, jak to się stało przy Phry- 
nichu, albo odstąpić do osądzenia radzie (bule), jak 
uczyniono później z komedją Arystofanesa Babiloń- 
czycy. Chodzi o to, co skłoniło Ateńczyków do uka- 
rania poety. Wyrażono zdanie, że Ateńczycy wymagali 
od tragedji, by ich przenosiła w świat wyższy, dawała 
im wzruszenia artystyczne i religijne, a nie przypo- 


:) Data zdobycia Miletu nie jest pewna. Zwykle przyjmuje 
się r. 494 (tak dziś i U. Wileken, Gr. Gesch. 1924, str. 96). Za 
Haussoullierem (Études sur Ihistoire de Milet et du Di- 
dymeion, 1902) inni przyjmują r. 495 (tak np. Pohlmann, Gr. 
Gesch.ë 1914, str. 119). 
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minała utrapień chwili bieżącej !). Raczej przyjąć jed- 
nak należy, że rzecz miała pobudki polityczne$?). 
Przemawia za tem i postąpienie Ateńczyków z Ary- 
stofanesem po wystawieniu jego Babilończyków. Tą 
sztuką uczuł się obrażony lud, bo krytykowała jego 
srogie postępowanie ze sprzymierzeńcami. Zdaje się, 
że lud ukarał Phrynicha, bo widział niebezpieczeństwo 
w tem, by wpływano ze sceny na opinję publiczną *). 
Wprawdzie później komedja staje się polityczną, ale 
w tej wczesnej epoce przed wojnami perskiemi za- 
pewne lud chciał trzymać scenę zdala od wszelkiej 
polityki. Uderzające jest, że ze Zdobycia Miletu nie za- 
chował się najmniejszy fragment. Pochodzi to zdaniem 
naszem nie stąd, że sztuka była niepopularna, jak 
chcieli niektórzy, ale że skutkiem zakazu censury 
nie była ogłoszona. 

Druga sztuka Phrynicha, o której wiemy coś 
bliższego, to sztuka, wystawiona w r. 4763), do której 
chór dał jako choreg Temistokles. Jedna ze sztuk 
Phrynicha, Fenicjanki (Goinvooat), opisywała zwycię- 
stwo Greków pod Salaminą. Z pewnością tę to 
sztukę Phrynichos wystawił w r. 476, sławiąc w niej 
zwycięstwo morskie swego ówczesnego chorega, Temi- 
stoklesa. Jest to tylko kombinacja Bentleya, ale bar- 
dzo prawdopodobna i ogólnie przyjęta. A zatem i ta 
sztuka, jak poprzednia, miała treść historyczną 
i to wziętą z historji współczesnej. Fenicjanki po- 
krewne były treścią zachowanym Persom Aischy- 
losa. Chór tragedji tworzyły Fenicjanki z Sydonu 


1) O. Miller, G. gr. Lit. 

3) Wilamowitz. 

5) Data 474 u Wilamowitza Gr. Tr. 27 polega na po- 
myłce. Datę zachował Plutarch, Temistokl. 5. 
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i innych miast, może wdowy, opłakujące mężów swych, 
marynarzy, poległych w bitwie pod Salamina !). Rzecz 
działa się w Suzach. W prologu eunuch opowiadał 
klęskę Xerxesa i przygotowywał krzesła dla człon- 
ków rady najwyższej, która za chwilę miała się ze- 
brać. A zatem tragedja nie zaczynała się, jak zwykle 
w starszej epoce, np. jeszcze u Aischylosa w starych 
sztukach, pieśnią chóru, lecz słowami aktora. Ponie- 
waż już w prologu była mowa o klęsce floty per- 
skiej, nie mogło być w tragedji prawie żadnej akcji: 
były tylko opowiadania oraz pieśni chórowe, zawiera- 
jące narzekania i żale z powodu nieszczęścia perskiego. 
Co najwyżej może goniec opowiadał o losie wodzów, 
przedewszystkiem fenickich. Aischylos w Persach sta- 
rał się podnieść interes tragedji: u niego wieść o klę- 
sce floty nadchodzi dopiero w ciągu tragedji. Ale 
i w innych tragedjach Phrynicha przeważał żywioł 
liryczny nad dramatycznym. Phrynichos pierwszy 
miał wprowadzić kobiety do tragedji, co było bar- 
dzo ważnym krokiem w jej rozwoju. (Role kobiet grali 
mężczyźni.) Siła Phrynicha spoczywała w stronie ryt- 
miczno-tanecznej. Sam on chwali rozmaitość tańców 
swych chórów. Rozmaitość tańców jest zaś nieodłączna 
od rozmaitości rytmów. Wogóle wartość tragedyj Phry- 
nicha leżała w pieśniach chórowych, nie w dialogu. 
Te pieśni stały się popularne i żyły długo jeszcze po 


1) Tak objaśnia charakter chóru Wilamowitz (Herm. 32, 
1897, 392). Lepszego objaśnienia nie mamy. Domysł, że chór 
przedstawiał kobiety haremu królewskiego (Christ-Schmid 
GLG. I° 283), jest chybiony. Miałże król posiadać w haremie 
12 kobiet z jednego tylko miasta? Kobiety mówią wyraźnie, że 
przybyły z Sydonu. Eunuchowie odgrywali na dworze perskim 
zawsze znaczną rolę, więc eunuch prologu niczego nie dowodzi. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 10 
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śmierci Phrynicha w ustach wszystkich. Jeszcze w cza- 
sach wojny peloponeskiej sławi je Arystofanes /Osy, 
Ptaki); porównywa on Phrynicha z pszczołą, zbiera- 
jącą z kwiatów słodycz pieśni. Jeden też tylko Phry- 
nichos z poprzedników Aischylosa pozostał sławnym 
przez cały wiek V. Uwagi godne jest, że Phrynichos 
bierze za treść swych tragedyj obok przedmiotów mi- 
tycznych także przedmioty historyczne. Z następ- 
ców jego uczynił to samo Aischylos w Persach. 

Tematy historyczne nie znalazły powodze- 
nia wśród następców Phrynicha. Po Phrynichu i Ai- 
schylosie próbowało ich wszystkiego tylko trzech poe- 
tów: Moschion w Beuorox/ijg i Wegaio, Theodektes 
w Mavoagoźóg i w epoce hellenistycznej Lykofron 
w Kaooavógeig. Grecy uważali, że tragedja ma czcić 
bogów i herosów. To też i Aischylos w Persach ciągle 
podnosi, że klęska jest karą za spalenie świątyń, aby 
związać temat historyczny z uroczystością. 

Prócz Zdobycia Miletu i Fenicjanek znamy jeszcze 
z tytułu kilka innych sztuk Phrynicha. Oto ich tytuły: 
Egipcjanie, Danaidy, Kobiety z Pleuronu, Anteusz czyli 
Libijczycy, Alkestis, Tantalos, Troilos i inne. Ze sztuk 
tych zachowała się garść fragmentów, prócz tego zo- 
stały fragmenty z kilku innych nieznanych z tytułu 
tragedyj. Egipcjanie i Danaidy traktowały, zdaje się, ten 
sam przedmiot co Hiketydy Aischylosa, Kobiety z Pleu- 
ronu mit o Meleagrze. Treść dramatu Alkestis była 
w części wesoła, jak w tragedji Eurypidesa tegoż tytułu. 

Rzeczą niezmiernie zadziwiającą jest, że jeden 
z fragmentów Fenicjanek (2 trymetry z opowiadania) 
wykazuje dialekt joński!) Wszak już sto lat 
1) Nowy ten fragment zrekonstruował H. Diels z komen- 
tarza do Homera w papirusie Oxyrh. II (Rh. M. 56, 1901, 29 nn.). 
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wcześniej jamby Solona pisane były dialektem attyc- 
kim. Dialog u Aischylosa również jest attycki !). 

Według Suidasa Phrynichos wynalazł tetra- 
metr trochaiczny, to znaczy, on go wprowadził 
do dramatu. Wiadomość ta jest w sprzeczności z twier- 
dzeniem Arystotelesa, według którego tetrametr tro- 
chaiczny był starszą miarą tragedji od trymetru jam- 
bicznego, i dlatego budzi wątpliwość. 

W Aleksandrji istniały jeszcze autentyczne sztuki 
Phrynicha ; zachowało się z nich kilka fragmentów. 

[Literatura. Fragmenty Phrynicha w Naucka 


Tr. gr. fragmenta? str. 720—725; nowy fragment 
Dielsa, zob. wyżej.| 


Euetes i Nothippos 
zwyciężyli po jednym razie tragedją (IG. II 977 a). 


Uwagi o budowie i formie tragedji 


Gdy główną postacią sztuki była kobieta, chór 
składał się również z kobiet, gdy mężczyzna, z męż- 
czyzn, chyba że poeta chciał dla kontrastu silnej po- 
staci bohatera przeciwstawić słabe kobiety, jak w Ai- 
schylosa Siedmiu i Prometeuszu, lub że chciał odosob- 
nić bohaterkę, jak to widzimy w Antygonie Sofoklesa, 
gdzie chór składa się z starców tebańskich. U pierw- 
szych poetów tragicznych praktyka ta nie jest jeszcze 
przestrzegana; w Fenicjankach Phrynicha, których tre- 
ścią jest klęska Xerxesa, chór składa się z kobiet. 

Liczbę choreutów zmniejszono z 50 do 12 
wnet po wprowadzeniu tetralogji. 


1) Z tragików najwięcej jonizmów ma Sofokles. 
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Znamienna dla dramatu greckiego jest stycho- 
mitja, t. j. rozmowa, w której mówiący używają za- 
wsze tylko jednego wiersza (rzadko dwóch). Źródło 
tego objawu tkwi może w pieśniach ludowych *). Prze- 
mawia za tem i komedja. Nieraz dłuższa historja opo- 
wiedziana jest w formie stychomitycznej. Jest to objaw 
archaiczny. Eurypides wraca do stychomitji w ostat- 
nim swym okresie, w którym archaizuje. 


yWilamowitz, Gr. Tr. 24. 
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V. TRAGEDJA HEROICZNA 


Podział rozwoju tragedji V w. 


Rozwój tragedji V w. podzielimy na dwa główne 
okresy : 

Tragedja heroiczna i 

Tragedja nowa. 

Tragedja heroiczna obejmuje dwa poddziały : 

A) Tragedja archaiczna: Aischylos. 

B) Tragedja t. zw. klasyczna: Sofokles. 

Tragedję nową wprowadza Eurypides. 

Uzasadnienie tego podziału zawarte będzie w roz- 
biorze działalności wszystkich trzech tragików. Tutaj 
tylko dwa wyjaśnienia. Podział rozwoju tragedji V w. 
na tragedję heroiczną i tragedję nową może wydawać 
się nieścisły z tego względu, że losy herosów stanowią 
przedmiot tragedyj także w tragedji nowej. Ale choć 
u Eurypidesa występuje ten sam świat herosów co 
u jego poprzedników, to jednak herosi odarci tu są 
często ze swej wyższości, spadają do rzędu ludzi życia 
codziennego. Duch jest tu więc zupełnie odmienny. 

Podział powyższy może wydawać się nieścisłym 
i z tego względu, że, o ile wszystkie sztuki Aischylosa 
noszą na sobie piętno archaiczne, o tyle niektóre ze 
sztuk Sofoklesa zbliżają się już do tragedji nowej, 
a naodwrót pewne utwory Eurypidesa należą jeszcze 
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do tragedji heroicznej. Możnaby więc było przydzielić 
pewne sztuki Sofoklesa do okresu tragedji nowej, 
a pewne sztuki Eurypidesa do okresu tragedji he- 
roicznej. Ale o ileby na tem zyskała wyrazistość po- 
działu na okresy, o tyle straciłaby jednolitość obrazu 
każdej z tych dwóch indywidualności poetyckich. Jed- 
nolity obraz indywidualności wydawał się ważniejszym 
niż drugi wzgląd. A zatem, zaliczając wszystkie utwory 
Sofoklesa do jednej epoki, wszystkie Eurypidesa do 
drugiej, wychodzimy a potiori i zaznaczamy wyraźnie, 
że podział ten ma cel głównie orjentacyjny. 


AJ Tragedja archaiczna 


AISCHYLOS 
(około 525 — około 456) 


Wiek V wydał wielką liezbę tragików. Do nas do- 
szły utwory tylko trzech, a i te tylko częściowo. 

Z ycie. Źródłami życiorysu Aischylosa są: Ano- 
nimowy Żywot /Bios, Vita), zachowany w rękopisie 
medycejskim dzieł Aischylosa, a będący zbiorem wia- 
domości z różnych źródeł i różnej wartości. W ostat- 
niej linji wiadomości te pochodzą z Chamaileona (regi 
Aioqóhovj, który głównie wykombinował je z miejsc poe- 
zji t). Prócz tego posiadamy skąpy artykuł Suidasa 
i kilka cennych dat w Marmor Parium. [Wszystkie te 
źródła zestawione są przez Fr. Schólla w wydaniu 
*Hmvd przez Ritschla, obecnie znacznie przejrzyściej jako 
wstęp do wydania Aischylosa przez Wilamowitza, 
sam Żywot przedrukowany jest w wielu wydaniach.] 


1) Fr. Leo, Die gr.-róm. Biographie 28. 104 nn. 
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Aischylos, syn Euphoriona, urodził się w Eleu- 
sis, wpobliżu Aten. Jako rok śmierci Aischylosa Mar- 
mor Parium podaje 456/5. Według Marmor Parium Ai- 
schylos, umierając, liczył 69 lat, a 35 lat, kiedy walczył 
pod Maratonem. Z tego wypływałby rok 525/4 lub 524/3 
jako rok urodzenia poety. Datę tę podaje też Suidas. 
Atoli obie daty, urodzenia i śmierci, wydają się tylko 
przybliżonemi. Marmor Parium operuje tu synchroni- 
zmami. Według niego Eurypides urodził się w roku 
pierwszego zwycięstwa Aischylosa (484) a zwyciężył 
w roku śmierci Aischylosa. Rok zwycięstwa jednego 
i drugiego poety pochodzi z dydaskalij, więc jest pewny, 
natomiast obie inne daty, a więc i data śmierci Aischy- 
losa, są kombinacjami1). Wobec tego niebardzo można 
ufać i dacie urodzenia. Odmienne daty zachowane 
w Żywocie nie zasługują na wiarę. Aischylos urodził 
się w jednem z najbardziej czczonych i świętych miejsc 
Attyki; wszak to tutaj bogini Demeter miała dać lu- 
dziom zboże, tutaj było ognisko misterjów. To otocze- 
nie budziło w poecie od dziecka uczucia religijne. 
Trafnie też wkłada mu Arystofanes w Żabach (w. 886 n.) 
w usta te słowa: Ańunreg, À Vdęćwaca thw śutw pora, 
(spraw, bym) slvał ue róv oðv Gótov uvornglov. Jest 
rzeczą prawdopodobną, że Aischylos był wtajemni- 
czony w misterja*). Żywot starożytny mówi, że po- 
chodził z rodu arystokratycznego; nie da się 
to stwierdzić, ale pewne jest, że należał do rodziny 
zamożnej, gdyż wnuk jego był (w r. 440/39) hel- 
lenotamiasem, t. j. podskarbim związkowym, a tem sa- 


1) Na to słusznie zwrócił uwagę pierwszy Wilamowitz 
Aisch. Interpr. 234. 


23 Wilamowitz (Aisch. Interpr. 238) przeczy temu, atoli 
bez dostatecznej przyczyny. 
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mem należał do najwyższej klasy podatkowej. Poeta 
miał brata Kynegeirosa i siostrę, która była matką 
tragika Philoklesa. Przy zamożności rodu wychowanie 
otrzymał z pewnością staranne. O młodości jego nic 
nie wiemy. Zachowała się tylko legenda, że kiedy raz 
młody Aischylos usnął w winnicy ojca, ukazał się Dio- 
nysos i zachęcił go do tworzenia tragedyj. Umysł Ai- 
schylosa zwracał się z natury do wszystkiego, co wiel- 
kie i wzniosłe, to też żaden inny rodzaj poezji nie był 
tak dla niego odpowiedni, jak tragedja. Zabrał się do 
niej już wcześnie. Według tradycji wnet po ukończe- 
niu 25 roku życia (olimp. 499—-496) rywalizował jako 
tragik ze starszymi poetami: Pratinasem i Choi- 
rilosem. Tradycja ta Suidasa niecałkiem jest pewna 
(choć może pochodzi z dydaskalji), ale w każdym razie 
świadczy, że Aischylos wcześnie począł próbować swych 
sił jako poeta tragiczny. Pierwszy raz zwyciężył 
dopiero w r. 485/4 (Marm. Parium) [więc w 18 do 16 ląt 
po pierwszem wystąpieniu; miał wtedy około 41 lat ')]. 

Wielka epoka wojen perskich, która poru- 
szyła do głębi całą Grecję, wycisnęła niezatarte piętno 
na patrjotycznym umyśle poety. Biegł on na plac boju, 
ilekroć tego wymagała potrzeba. Był pod Maratonem 
jako hoplita; walczył na flocie pod Salaminą*). Pod 
Maratonem walczył i zginął jego brat Kynegeiros, ów 
bohater, który ręką zatrzymał okręt perski, a o któ- 

1) Zdaniem Wilamowitza (Aisch. Interpr. 240) to późne 
zwycięstwo świadczy o tem, że Aischylos był twórcą nowego ro- 
dzaju dramatu i musiał dla tego rodzaju wywalczać dopiero 
uznanie. Tradycja nie wie wprawdzie nic o jakichś walkach, ale 
możliwe jest (Zieliński, Sof. 25), że walczyły z sobą dramat 
satyrowy (Pratinas) i tragedja heroiczna (Phrynichos, Aischylos). 


2) Udział w bitwie pod Sałaminą poświadcza Ion z Chios 
(schol. Pers. 427). 
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rym opowiada Herodot (VI 114). Walcząc pod Sala- 
miną, Aischylos miał już około 45 lat. Brał też podobno 
udział w bitwie pod Platejami. W napisie grobo- 
wym, który ułożył sobie sam), niema ani słowa 
o jego sławie poetyckiej, jest tylko mowa o sławie, 
zdobytej na polu maratońskiem. Uczuciom patrjotycz- 
nym poeta dał później wspaniały wyraz w tragedji 
Persowie. Aischylos opisuje trackie budowle palowe 
i zimę tracką (Persowie 870); wnoszą z tego, że i po 
Platejach walczył w Tracji w czasie wyprawy Kimona 
przeciw garnizonom perskim *). Wniosek ten, zdaniem 
naszem, jest niepewny ; Aischylos w opisie swoim może 
polegać na opowiadaniach uczestników walk. 

Nie słyszymy, by piastował jakie urzędy; nie po- 
ciągała go widocznie działalność publiczna. 

Już w czasie bitwy pod Salaminą sława Aischylosa 
jako tragika musiała rozciągać się na całą Grecję. 
Widać to z tego, że wnet po wojnach perskich zapra- 
sza go tyran syrakuzański Hieron, wielki opiekun 
poezji, na swój świetny dwór, tak, jak zaprosił naj- 
sławniejszych ówczesnych liryków: Pindara, a później 
Simonidesa i Bakchylidesa. Hieron założył w r. 476/5 
w Sycylji miasto Aitna, Na uroczystość założenia Ai- 
schylos miał napisać sztukę Etnijki, Atwaiau (Żywot)3). 
Założenie to upamiętnił i Pindar I. odą pityjską. 
Aischylos widział tu zapewne wybuch Etny w r. 475. 
Niedługo jednak poeta musiał wrócić do Aten, bo 


1) Jest to pewne, bo nikt inny nie pominąłby jego sławy 
poetyckiej; późniejsze epigramy literackie są odmienne. Wątpli- 
wości Wilamowitza są nieuzasadnione. 

23 Wilamowitz, Aisch. Interpr. 241. 


3) Taki tytuł ma katalog w rękopisie Med., Aira. cytaty 
i Vita w Med. 
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w r. 472 wystawia tutaj swoich Persów t). Wkrótce udaje 
się po raz drugi na Sycylję (między r. 472 a 469) 
i wystawia w Syrakuzach ponownie Persów. I tym ra- 
zem jednak nie bawił tu dłużej; w r. 468 rywalizuje 
w Atenach z młodym Sofoklesem, a wr. 467 wysta- 
wia tragedję Siedmiu pod Tebami. W r. 458 zdobywa 
wielki triumf swoją Oresteją. Wnet potem udaje się po 
raz trzeci na Sycylję i tutaj umiera w mieście 
Gela około r. 456/5. Co go z tem miastem łączyło, nie- 
wiadomo. 

Starożytni przytaczają rozmaite powody, które 
miały nakłonić Aischylosa do podróży sycylij- 
skich. Wiadomość, że Aischylos został wygnany 
z Aten dlatego, że podczas agonu (w którym konku- 
rował z Pratinasem) miały się zawalić trybuny dla 
widzów, jest czystą niedorzecznością. Według innej 
wiadomości poeta miał opuścić Ateny zrażony tem, 
że nie jego, lecz Simonidesa elegja na poległych pod 
Maratonem odniosła w r. 489 zwycięstwo. Jest to już 
z tego powodu niemożliwe, że Aischylos udał się do 
Sycylji dopiero w kilkanaście lat po Maratonie; poje- 
chał tam na zaproszenie Hierona, a ten objął rządy 
w r. 478. Taką samą wartość ma tradycja, że poeta 
opuścił Ateny rozgoryczony tem, że młody Sofokles 
odniósł nad nim zwycięstwo w r. 468. Jest to podsu- 
wanie wielkiemu poecie małostkowych motywów. My 


1) Wilamowitz przyjmuje, że poeta dopiero po wystawie- 
niu Persów odbył swą pierwszą podróż sycylijską (Aisch. Inter. 
242), odrzuca więc wcześniejszy pobyt w r. 476/5, naszem zda- 
niem niesłusznie. Za Wilamowitzem idzie P. Mazon (w wyd. I, 
p. IV, 1). Za wcześniejszym pobytem, poświadczonym w Żywocie, 
przemawia to, że poeta niewatpliwie podczas niego widział na 
własne oczy wybuch Etny. 
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wiemy, że Aischylos już znacznie wcześniej był w Sy- 
cylji. Są to wszystko kombinacje późniejszych grama- 
tyków, którzy sądzili, że Aischylos musiał koniecznie 
być zrażony czemś, skoro udał się na Sycylję. Zresztą 
poeta udaje się później ponownie na Sycylję, i to 
po wielkiem swojem zwycięstwie. Więcej zasługuje na 
uwagę wiadomość, że Aischylos zdradził w jakimś dra- 
macie mimowoli tajemnice misterjów i że z tego 
powodu miał proces o obrazę religji. Tradycja ta nie 
wygląda na prostą kombinację. Przytacza ją dobre 
źródło, bo Arystoteles (Ethic. Nicom.). Jeden z późnych 
retorów powiada, że sztuką, w której Aischylos zdra- 
dził tajemnice misterjów, są zachowane Eumenidy. Atoli 
w Eumenidach niema nie takiego, coby to twierdzenie 
uzasadniało. Prawdopodobne jest, że Aischylos miał 
jakiś proces, będący w związku z misterjami (słyszymy, 
że został w nim uwolniony) !). Proces zaś o zdradzenie 
tajemnicy misterjów mógł oczywista mieć tylko ten, 
kto był w nie wtajemniczony. Pobożność Aischylosa 
i jego pochodzenie z Eleuzyny także za tem przema- 
wiają. Świadectwo późne (Klemens aleks.) podaje, że 
poeta wykazał, iż nie był wtajemniczony. Ale doskonale 
poinformowany scholiasta do Etyki Arystotelesa nie 
o tem nie wie i podaje inną przyczynę uwolnienia. 
W gruncie między procesem a podróżami sycylijskiemi 
nie musi zachodzić związek. Aischylos udał się do Sycylji 
na zaproszenie Hierona — jest to powód zupełnie wy- 
starczający — a ponieważ go tam otaczano czcią i za- 
praszano do powrotu, udawał się tam więcej razy. Moż- 
liwe jest, jak przyjmują niektórzy nowsi uczeni (Wel- 


1) Świadectwa starożytne zebrał Wilamowitz w wyd. 
SDA 
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cker, Weil), że do opuszczenia ojczyzny nakłoniły go 
zmienione stosunki polityczne). Coprawda tradycja 
nie o tem nie wie a nie wskazują na to i Eumenidy. 
Ani Aischylos ani Sofokles nie są tendencyjnymi poe- 
tami politycznymi, jak Eurypides. Aischylos jako praw- 
dziwy patrjota i człowiek wyższy stoi ponad stronnic- 
twami, daleki on jest od ich waśni i sporów. Wogóle 
nie mieszał się czynnie do polityki. Godzi się na nowy 
porządek rzeczy po reformie Areopagu (462), ale czyni 
to z ciężkiem sercem. 

Aischylos umarł w Geli, licząc około 69 lat. Może 
zamierzał wrócić jeszcze do ojczyzny i śmierć zasko- 
czyła go w obczyźnie niespodziewanie. Według legendy, 
orzeł, niosący w szponach żółwia, miał go puścić na 
łysą głowę poety i roztrzaskać ją. Powstanie tej le- 
gendy trudno jest wytłumaczyć. Wiemy, że bajka po- 
dobna o orle i żółwiu była już w V w. znana Demo- 
krytowi?). Może bajkę tę złączono później z osobą 
naszego poety, ale jak się to stało, niepodobna powie- 
dzieć). Możliwe też jest, że chodzi tu o jakiś żart 
komików. Jeżeli tak jest, to poeta był łysy, bo tylko 
w takim razie żart komików jest zrozumiały. — Aischy- 
los zostawił dwóch synów: Euphoriona i Euaiona (we- 
dług innych rękopisów Eubiona lub Biona). Za wojny 


1) Weil (Etudes 55) przypuszcza, że triumf Peryklesa 
i stronnictwa demokratycznego przyczynił się do wyjazdu poety 
z Aten. Wilamowitz (Aisch. Interpr. 250) oświadcza się prze- 
ciw przyjmowaniu pobudek politycznych. Zanadto wysuwa w tra- 
gedjach Aischylosa problemy polityczne Porzig (Aischyłos). 

2) Orły istotnie puszczają żółwie na skałę, by rozbić ich sko- 
rupę (G. Thiele, NJb. 21, 1908, 391). 

3) Na autora tej historji wygląda Hermippos (Wilamo- 
witz, Aisch. Interpr. 234). 
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peloponeskiej Aischylos przedstawiał w oczach Ary- 
stofanesa niedościgły ideał tragika. W w. IV wzniesiono 
w teatrze na wniosek Likurga posągi Aischylosa, So- 
foklesa i Eurypidesa. 

Zebrane powyżej wiadomości o życiu poety do- 
tyczą jego dziejów zewnętrznych. O przeżyciach 
poety prawie nie mówią. Zapisków współczesnych 
o poecie nie posiadamy, choćby w tym rodzaju, jak 
je posiadamy o Sofoklesie. Poeci starożytni są wo- 
góle wstrzemięźliwi w wplataniu ech swych przeżyć 
w utwory — wyjąwszy liryków —; znikają oni poza 
swem dziełem. U poety dramatycznego już sam rodzaj 
poezji przez niego uprawiany każe nam oczekiwać 
jeszcze skąpszych ech przeżyć osobistych. 

U Aischylosa udział jego w wojnach perskich od- 
bił się przedewszystkiem w Persach. W Agamemnonie 
jedna z osób kreśli trudy przeprawy morskiej, nocne 
biwaki, zamieszanie w zdobytem mieście. Z tego i z wy- 
mienionych wyżej opisów wnoszono, że poeta brał 
udział w wyprawie trackiej, co jednak jest niepewne, 
bo poeta w czasie wojny nasłuchał się niemało opo- 
wiadań o wyprawach. Wątpić należy, by po odparciu 
Xerxesa z Grecji powoływano do służby wojskowej 
do walk poza Grecją właściwą także ludzi 45-letnich. 
Brak materjału ludzkiego występuje dopiero później, 
kiedy toczono równocześnie więcej wojen. 

Wybuch Etny, widziany przez poetę w Sycylji, 
odbił się w Promefeuszu. Echem walk wewnętrznych 
ateńskich są Eumenidy. Poetę, jako człowieka, widziny 
jednak wszędzie poza osobami jego utworów (czego 
niema u Sofoklesa). Nawet kobiety jego są męskie, 
jak w plastyce epoki. Ale Egineci i postaci naczołków 
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olimpijskich nie mają tak silnego wyrazu jak jego 
osoby 1); tu widać już odbicie osobistości poety. 

Z filozofją jońską Aischylos nie ma nic wspólnego. 
Z  Hekataiosem łączy go żądza wiedzy, zwłaszcza geo- 
graficznej. Upodobanie w zawiłościach prawa (Eume- 
nidy) jest może już echem zbliżającej się epoki sofi- 
stów. Ślady orfiki są nieznaczne (fr. 70)2). 

Portrełu Aischylosa dotąd nie znamy. Dawniej 
widziano portret poety w głowie kapitolińskiej, przed- 
stawiającej łysego starszego mężczyznę. Opierano się 
jedynie na owej historji o orle, który upuścił żółwia 
na łysą głowę poety. Odkąd odmawia się wiary tej 
historji, identyfikacja portretu z Aischylosem straciła 
podstawę), a co najmniej stała się niepewna. Tylko 
wtedy, jeżeli poeta był istotnie łysy, portret mógłby 
go przedstawiać, ale i w tym przypadku jedyną pod- 
stawą łączenia portretu z poetą pozostaje łysina. 

[Literatura. O życiu Aischylosa mówią: Teuf- 
fel-Wecklein we wstępie do wydania Persów, A. Die- 
terich w wybornym artykule w Paulego-Wissowy 
Encykl. t. I, Wilamowitz w Aisch. Interpr. i P. Ma- 
zon we wstępie do wydania u Budégo.] 

Aischylos jest dla nas najlepszym przedstawi- 
cielem Aten z pierwszej połowy V w., epoki 
wojen perskich i Kimona. Głęboko religijny, pa- 
trjota całą duszą, przekonań umiarkowanie konserwa- 
tywnych, jest on pełen siły, zapału i polotu. W życiu 
musiał być nieco szorstki, twardy i gwałtowny, nale- 
żeć — jak często sławni ludzie — do osób, które się 


}) Wilamowitz. 

23) Por. Diels Arch. Rel. wiss. 22, 1923/4, 12. 

3) Tak Fr. Studnićzka (NJb. 1909, 161 nn.), Paul H er r- 
mann (BphW. 1916, 1112), U. Wilamowitz (Aisch. Interpr. 231). 
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więcej podziwia niż kocha; musiał być naturą za- 
mkniętą w sobie i pod tym względem być podobny 
z późniejszych do wiecznie poważnego Dantego i mil- 
czącego samotnika Michała Anioła. 

Twórczość poetycka. Twórczość poetycka Ai- 
schyłosa, podobnie jak wszystkich wielkich poetów 
greckich, skupia się w jednym kierunku. Pisał on 
wprawdzie także utwory liryczne, np. elegje (sły- 
szymy o jego elegji na poległych pod Maratonem, 
w której miał zostać pokonany przez Simonidesa), 
atoli sława jego polega na tragedjach. Według Sui- 
dasa Aischylos napisał 90 dramatów. Zachowany w rę- 
kopisie medycejskim po Żywocie Aischylosa spis jego 
sztuk zawiera 72 tytuły; katalog ten jest atoli nie- 
kompletny, bo zachowały się tylko 4 kolumny a brak 
5-tej. Na jedną kolumnę przypada 18 tytułów; je- 
żeli 5-ta miała 18, to otrzymujemy 90 tytułów dla ca- 
łego katalogu czyli tyle, ile podaje Suidas. Żywot wy- 
mienia 70 tragedyj i 5 dramatów satyrowych, ale ta 
druga liczba jest z pewnością popsuta, bo my znamy 
tytuły 79 sztuk, w tem co najmniej 13 dramatów sa- 
tyrowych. Przyjąć więc można, jako pewną, tradycję 
starożytną, że liczba sztuk Aischylosa wynosiła 90. 
Dzisiejsi poeci zwykle mniej sztuk piszą; starożytny 
poeta pisał więcej już z tego zewnętrznego powodu, 
że zwyczaj sceniczny żądał od niego wystawiania czte- 
rech sztuk równocześnie. Pięć dramatów satyrowych 
uchodziło za wątpliwe. 

Aischylos miał zwyciężyć trzynaście razy. 
Pierwszą nagrodę odniosło zatem 52 jego sztuk czyli 
więcej niż połowa). Sztuki nienagrodzone muszą to 


1) Jeżeli od początku wystąpił z tetralogjami, co jednak, 
zdaniem naszem, jest wątpliwe. 
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być przeważnie sztuki jego młodości, wystawione przed 
pierwszem zwycięstwem (484). Suidas mówi o 28 zwy- 
cięstwach, ale w tej liczbie muszą być objęte i zwycię- 
stwa, które odnosiły po śmierci poety jego sztuki przy 
ponownych przedstawieniach 1). 

Twórczość sceniczna Aischylosa da się 
podzielić na trzy okresy. Pierwszy sięga aż do 
jego pierwszego zwycięstwa, t.j. do r. 484; drugi jest 
okresem, w którym Aischylos niepodzielnie panuje na 
scenie, a sięga do r. 468, t. j. do pierwszego zwycię- 
stwa Sofoklesa; trzeci okres jest okresem, w którym 
Aischylos dzieli się panowaniem z Sofoklesem, do 
r. 458 lub następnego. 

Mity. Mity odgrywają wielką rolę nietylko w epo- 
sie i tragedji, lecz nawet w liryce. W każdej odzie Pin- 
dara znajdujemy mit. Aischylos czerpał treść swych 
tragedyj z rozmaitych cyklów mitycznych. W rzędzie 
ich znajdujemy mity o wojnie trojańskiej, mity tebań- 
skie i argiwskie, mit o Argonautach, mity, odnoszące 
się do Dionysosa i do teogonji?). Z tych wszystkich 
mitów najbardziej pociągał Aischylosa mit trojań- 
ski. Sam on nazwał swe tragedje „okruchami z wiel- 
kiego stołu Homera“ (reudyy tóv “Ouńgov usydłow 
óeirmwwwvj. Mówiąc tu o Homerze, miał na myśli nie 
samą tylko lliadę i Odysseję, lecz i inne poematy 
epiczne, które w starożytności łączono z imieniem Ho- 
mera, a więc Kypria, Aithiopis, Ilias mikra, Nostoi i Te- 
legoneia. Z wielu tragedyj Aischylosa zachowały się 


1) Tak i Adolf Wilhelm, Urkunden 183. 

3) 'Fragedje Aischylosa poklasyfikował według mitów W ecl- 
cker (Die griechischen Tragódien I i w innych pismach); tem 
samem zadaniem zajmował się i G Hermann w licznych roz- 
prawach, zebranych dziś w jego Opuscula. 
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tylko szczupłe fragmenty; przy takich tragedjach 
trudno nieraz oznaczyć, jaki mit był ich treścią. Do 
cyklu trojańskiego można odnieść w każdym razie 
około 17 dramatów !). Z nich doszły do nas tylko trzy: 
Agamemnon, Choefory, Eumenidy. Z tragedyj, osnu- 
tych na tle mitów tebańskich, a których liczba rów- 
nież była znaczna, dochowała się tylko tragedja Sied- 
miu przeciw Tebom. Do mitów argiwskich odnosi 
się tylko jedna zachowana tragedja, Hiketydy. Na tle 
mitu o Argonautach osnutych było 4 do 6 trage- 
dyj; z nich nie doszła do nas żadna. Jeszcze więcej 
tragedyj miało treść, zaczerpniętą z mitów o Diony- 
sosie; było ich co najmniej ośm; najsławniejsza po- 
między niemi była tetralogja, nosząca zbiorową nazwę 
Lykurgja. Z tragedyj dionizyjskich żadna się nie do- 
chowała. Do teogonji odnosiły się 4 dramaty ; z nich 
doszedł do nas Prometeusz. Sporadycznie i inne mity 
dostarczyły Aischylosowi wątku do dramatów. Nadto 
znajdujemy pomiędzy tragedjami jedną, osnutą na tle 
historycznem: Persów. 

Natomiast Aischylos zupełnie nie tykał niektó- 
rych mitów, np. różnych mitów rzadkich lub czy- 
sto miejscowych *%), Uderza przedewszystkiem, że nie 
oparł się nigdzie na mitach wyłącznie attyc- 
kich. Aischylosowi wystarczały mity, które 
dotąd opracowała poezja epiczna i lirycz- 
na. Teren dramatyczny był świeży, więc poeta nie 
potrzebował gonić za mitami dramatycznie jeszcze 
nieopracowanemi. Wystarczało, jeżeli to, co przed nim 
epos opowiedziało w formie referującej, wprowadził 


yChrist-Schmid I° 308. 
2) Z wyjątkiem sztuki £tnijki. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 11 
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na scenę w formie akcji. Treść tragedji jest u Gre- 
ków wogóle ta sama co w epos, ale wewnętrznie od- 
nowiona. 

Zachowane tragedje i ich chronologja. 
Z wielkiej liczby tragedyj Aischylosa doszło do nas 
tylko siedm. Że te, a nie inne tragedje się zachowały, nie 
polega na przypadku; w IIw.po Chr. zrobiono wy- 
bór z pomiędzy tragedyj Aischylosa: z tego 
wyboru pochodzi naszych 7 sztuk. W epoce bizantyń- 
skiej ograniczono liczbę czytywanych tragedyj do 
trzech, wybierając trzy najłatwiejsze: Prometeusz, Sied- 
miu i Persowie. Jesteśmy w tem szczęśliwem położeniu, 
że przy pięciu tragedjach z pomiędzy zachowanych 
siedmiu możemy oznaczyć czas powstania: Perso- 
wie w r. 472, Siedmiu w r. 467, Agamemnon, Choefory 
i Eumenidy w r.458. Znając czas powstania tych dra- 
matów, możemy w pewnej mierze wyrobić sobie sąd 
o stopniowym rozwoju dramatu aischylosowego. Tylko 
o dwóch sztukach: Hiketydach i Prometeuszu nie wiemy, 
kiedy zostały napisane. Ale i tutaj posiadamy nieja- 
kie wskazówki chronologiczne. Wskazówki te 
opierają się na dwóch znanych nam skądinąd faktach. 
Z Poetyki Arystotelesa wiemy, że Aischylos wprowa- 
dził drugiego aktora, i wiemy, że ograniczył partje 
liryczne w dramacie a rozszerzył partje dialogiczne. 
Trzeciego aktora wprowadził później Sofo- 
kles. Z tej innowacji swego rywala skorzy- 
stał Aischylos i w późniejszych swoich dramatach 
posługiwał się nieraz trzema aktorami. Persowie np. 
wymagają tylko dwóch aktorów; podobnie Hiketydy. 
Siedmiu stanowi jakby przejście do trzech aktorów, 
bo koniec tej sztuki wymaga trzeciego aktora. (Wiemy, 
że tragedja ta wystawiona została w rok po pierwszem 
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zwycięstwie Sofoklesa.) Ponieważ początek Pro- 
meleusza prawdopodobnie równieżwymagatrzech 
aktorów, przeto mamy prawo wnosić, że Prometeusz 
powstał już po wystąpieniu Sofoklesa, 
w tej samej epoce co i Siedmiu. Prometeusz należy 
więc do ostatniego okresu twórczości Aischy- 
losa. Oresteja, wystawiona w r. 458, wymaga już ko- 
niecznie trzech aktorów. 

Ale i stopniowy rozwój partyj dialogicz- 
nych i akcji możemy śledzić w zachowanych drama- 
tach. Persowie są jakby kantatą liryczną, pozbawioną 
prawie akcji; podobnie Hiketydy. Natomiast w Orestei 
jest już akcja więcej skomplikowana i kunsztownie 
motywowana, a chór odgrywa mniejszą rolę niż w star- 
szych dramatach. 

Mamy dalej wskazówki metryczne. Zbadano 
użycie stóp zastępczych w trymetrze jambicznym 1), 
Na 1000 wierszy trymetru stóp zastępczych mają: 
Hiketydy 73, Persowie 54, Prometeusz 36, Oresteja 39, 
38, 44. Wynikałoby z tego, że Hikełydy powstały znacz- 
nie wcześniej od Persów, a Prometeusza użycie rozwią- 
zań zbliża do Orestei. 

Wybór, dokonany pomiędzy tragedjami Aischy- 
losa przez jakiegoś gramatyka epoki rzymskiej, mo- 
żemy nazwać szczęśliwym, bo zachował nam dzieła 
z różnych epok twórczości poety a przez to daje nam 
wyobrażenie o jego rozwoju poetyckim; dalej zacho- 
wał nam jedną tragedję historyczną grecką, Persów, 
i jedną całą trylogję, Oresteję. 


1) A. Church, Class. Rev. 14, 1900, 438, znany mi ze stre- 
szczenia Gleditscha u Burs. t. 125, 62. Dla Siedmiu Gleditsch 
nie podaje liczby stóp. 
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Tragedje Aischylosa 


Przejdziemy teraz kolejno zachowane dramaty. 


Hiketydy ('lxćróeg). 

Data. Jest to sztuka o całkiem prostym ukła- 
dzie, ma bardzo mało akcji, a partje chórowe prze- 
ważają w niej nad dialogicznemi. Z tych względów 
uważana jest ona ogólnie za najstarszą z po- 
między siedmiu sztuk, które do nas doszły '). Nie 
można wprawdzie odmówić słuszności zdaniu?) że 
prostota akcji i przewaga partyj lirycznych może 
być tylko koniecznem następstwem treści obranej 
przez poetę, że więc tragedja o prostej budowie nie- 
koniecznie musi być starsza od sztuk, wykazujących 
budowę więcej skomplikowaną. Ale prócz już wy- 
mienionych jeszcze inne powody przemawiają za tem, 
że Hiketydy są najstarszą zachowaną trage- 
dją grecką. Prostotą układu i przewagą partyj chó- 
rowych dają nam one najlepiej ze wszystkich tragedyj 
greckich wyobrażenie, jak wyglądała najstarsza tra- 
gedja attycka. To też, podczas gdy dawniej nie brakło 
głosów, kładących je z powodu rzekomych aluzyj po- 
litycznych na ostatnie lata poety), to dziś krytyka 


1) Tak już G. Hermann, po nim Weil i A. Dieterich, dziś 
Wilamowitz (przed r. 480), Bethe, Miinscher, Kunst, Christ- 
Schmid (1°), Geffeken, Mazon, A. Körte, Aly, Kalinka, Schade- 
waldt. Kórte (Melanges Nicole 1905) opierał się między innemi 
na tem, że mit o Io jest w Hiketydach prostszy niż w Prome- 
teuszu (np. jej wędrówki), Kunst i inni, że w Promefeuszu już 
jest więcej uszlachetniony. 

2) Wypowiadał je w wykładach berlińskich Adolf Kirchhoff. 

3) Otfr. Müller, dopatrując się w sztuce sympatyj poety 
dla Argos, kładł je na r. 461, w którym stanęło przymierze mię- 
dzy Argos a Atenami (w wyd. Eumenid, Gött. 1888, str. 123 i Gr. 
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idzie wprost w przeciwnym kierunku i kładzie sztukę 
jeżeli już nie przed bitwą maratońską, to w każdym 
razie przed bitwą salamińską. Najczęściej upatrywano 
dawniej w gorących modłach chóru o błogosławień- 
stwo dla Argos sympatje poety dla tego miasta i echa 
zdarzeń z czasów około r. 461, ale rys ludzkości i bo- 
gobojności Argiwów leży w micie i nie można w nim 
żadną miarą szukać tendencji politycznej. Hiketydy nie 
mają jeszcze prologu, który mają już starsze od 
nich Fenicjanki Phrynicha (r. 476), ale rozstrzygające 
jest, że Hiketydy mają jeszcze chór, złożony 
z 50 osób 1). Powstały więc na pewno przed r. 4807). 


Lit. II*). Za późniejsze dzieło uważał naszą sztukę i Schómann 
(do Prometeusza 85), dziś Cavaignac (Rev. de phil. 45, 1921, 
102; na r. 470 ze wzgledów politycznych). 

Z innego powodu próbował sztukę położyć późno Herm. 
Diels. W w. 568 n. o wzbieraniu Nilu widział on wpływ pisma 
Anaxagorasa, które wyszło po r. 468/7. Ale wiadomość o Nilu 
obaj pisarze mogą mieć z wspólnego źródła. 

1) Z powodu tej wielkiej liczby choreutów poeta wprowa- 
dza nie ołtarz jednego boga, lecz wspólny ołtarz wielu bogów 
(xotwoBonta w. 222). Inaczej chór nie miałby gdzie siedzieć. W i- 
lamowitz (Aisch. Interpr. 6 n.) przyjmował mylnie, że na sce- 
nie jest kilka ołtarzy. Że był tylko jeden, wykazał E. Bethe 
(Herm. 59, 1924, 109). 

23) A. Körte (w w. m.) widzi w vóna (w. 184 n.) przed- 
perskie Propyleje (przed r. 480), ale objaśnienie to jest całkiem 
niepewne. Przed bitwą maratońską kładą sztukę Focke i Mazon. 
Focke (Gótt. Nachr. G. W. 1922, 165 nn.) kładzie ją za powsta- 
nia jońskiego, gdy Arystagoras przybył do Aten jako błagalnik. 
Mazon (wstęp w wydaniu Budćgo I 3) sądzi, że pieśń dziękczynna 
Danaid (w. 625—709) napisana jest pod wpływem klęski, ponie- 
sionej około r. 498 przez Argiwów w wojnie ze Spartą; wyni- 
kałoby z tego, że sztuka powstała po klęsce argiwskiej a przed 
bitwą pod Maratonem czyli między 493 a 490. Domysły obu uczo- 
nych są całkiem wątpliwe. 
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Słyszymy (Marmor Parium), że w r. 484 Aischy- 
los zwyciężył pierwszy raz ; sztuk źródło nie wymienia. 
Zważywszy, że z pozostałych sześciu sztuk pięć otrzy- 
mało pierwszą nagrodę, że to samo wolno przypu- 
szezać o trylogji Prometeusza ze względu na zalety 
sztuki, mamy, zdaniem naszem, prawo przyjąć, że Hi- 
ketydy wchodziły w skład owej trylogji, nagrodzonej 
w r. 484 pierwszą nagrodą !). 

Treść. Hiketydy mają nazwę od chóru, złożonego 
z córek króla Danaosa, które wraz z ojcem uciekły 
z Egiptu, nie cheąc zaślubić synów stryja swego Aigyp- 
tosa, i przybywają obecnie do Argos. Jako błagalnice 
zasiadają u stóp ołtarza przed bramami Argos. Powo- 
łują się na prawa do kraju ojczystego, bo z Argos 
wyszła Io, od której ród ich pochodzi. Król argiwski 
Pelasgos waha się, czy ma spełnić ich prośby i przy- 
jąć je do miasta, bo obawia się, że przez to może 
państwo zawikłać w wojnę z synami Aigyptosa. 
Wkońcu jednak ulega prośbom i zwołuje zgroma- 
dzenie ludowe, aby mu przedłożyć sprawę Danaid. 
Zgromadzenie postanawia uszanować prawa, które 
wszędzie mają błagający, i przyjmuje Danaidy do 
miasta. Ale wnet okazuje się, że przewidywania króla 
nie były płonne. Synowie Aigyptosa wylądowali na 
wybrzeżu argiwskiem, a herold egipski zjawia się 
i chce gwałtem uprowadzić Danaidy, do których sy- 
nowie Aigyptosa roszczą prawo jako do swej własno- 
ści, gdy wtem wraca król argiwski ii mimo że herold 
grozi wojną, użycza Danaidom opieki. Na tem dra- 
mat się kończy. 


1) To samo przypuszcza Aly (GgL. 85). 
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Mit!) Poeta zaczerpnął treść sztuki z epos Da- 
nais?). Przed nim opracował ten sam mit już Phry- 
nichos. Cały mit przedstawia się, jak następuje. 

Od syna lony, Epaphosa, pochodzą królowie 
egipscy. Między dwoma z tych królów, braćmi Dana- 
osem i Aigyptosem, wybuchł spór. Danaos miał 50 có- 
rek, Aigyptos 50 synów. Synowie ci pragnęli zaślubić 
swe krewne, te opierają się małżeństwu i uciekają do 
Argos’). Tu zaczyna się nasza tragedja. 

Zakończenie mitu wygląda tak: Danaos oddał 
wkońcu córki synom brata, ale te za jego namową za- 
mordowały mężów w nocy poślubnej. Tylko jedna z nich, 
Hypermestra, oszczędziła męża swego, Lynkeusa. 

Trylogja. Zakończenie sztuki nie uczy nas, 
jaki był ostateczny los Danaid, co się stało po przy- 
byciu synów Aigyptosa. Z tego wnosimy, że po niej 
następowała jeszcze dalsza sztuka. Zwykle przyjmuje 
się, że Hikełydy stanowią część trylogji (tetralogji), 
której sztuki wykazywały między sobą związek we- 
wnętrzny. Na początku naszej sztuki znajdujemy ob- 
szerną ekspozycję. Wygląda to na to, że sztuka za- 
czynała trylogję*). Za drugą i trzecią sztukę uważa 


1) Tu należy zrobić uwagę ogólną, odnoszącą się do wszyst- 
kich tragików. Poznanie mitu w formie, w której go poeta zna- 
lazł, i jego wcześniejszych opracowań pozwala dopiero zrozumieć 
zamiar i sztukę tragika. 

2) Welcker, Wilamowitz. 

3) Zdaje sie, że synowie Aigyptosa zwyciężyli w wojnie 
i Danaidy są ich łupem wojennym (Wilamowitz, Aisch. Interpr. 
15). Fragment epopei Danaidy mówi o walkach Danaid nad Nilem. 

4 Mahaffy sądzi, że opór dziewic przeciw małżeństwu mu- 
siał być wyjaśniony w poprzedniej tragedji, że więc nasza sztuka 
jest środkową sztuką trylogji. Ale wyjaśnienie oporu Danaid nie 
wystarczyłoby do wypełnienia nawet ubogiej w treść tragedji. 
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się Ałydzno i Aavaióes i przyjmuje, że w dalszym 
ciągu 'Aigyptiadzi odnieśli zwycięstwo i odbyli wesele, 
po którem zostali wymordowani z wyjątkiem Lynkeusa, 
ocalonego przez Hypermestrę. 

Budowa sztuki. Główną rolę w sztuce od- 
grywa chór Danaid; około ich losu, a nie losu ja- 
kiegoś bohatera, obraca się cała, nikła zresztą akcja. 
Sztuka liczy właściwie dwa akty: w pierwszym dzie- 
wice proszą o opiekę i uzyskują przyrzeczenie jej, 
w drugim zjawia się herold i spotyka się z odprawą. 
Budowa utworu, mimo prostą treść, wykazuje jeszcze 
brak wprawy i sztywność sztuki prymitywnej. Ojciec 
dziewic idzie dwa razy do miasta i dwa razy wraca; 
drugi raz wraca, kiedy już całe niebezpieczeństwo mi- 
nęło. Chór dziękuje miastu Argos dwa razy. Życie dra- 
matyczne widzimy dopiero w drugiej połowie sztuki 
z pojawieniem się herolda. Partje chóru zajmują aż 
8/, tekstu (= 609%), tak, że sztuka jest raczej kantatą; 
dialog gra tu jeszcze rolę podrzędną. Poeta nie ma 
jeszcze wprawy w równocześnem posługiwaniu się 
dwoma aktorami. Król toczy długą rozprawę wyłącznie 
z chórem; obecny przy tem ojciec dziewic nie bierze 
w niej udziału. Postać Danaosa mało ma charakteru 
dramatycznego; jest on prawie tylko przodownikiem 
chóru. W sztuce występują wszystkiego tylko trzy 
osoby (ojciec Danaos, król Pelasgos i herold egipski) 
czyli tak mała liczba, jak w żadnej innej sztuce grec- 
kiej. Ale już tu widać zapowiedź talentu dramatycz- 
nego; widać ją w stopniowaniu interesu, w posługiwa- 
niu się masami, w układzie scen. Poeta — na co nie 
zwrócono dotąd uwagi — umie już przygotować dal- 
szą sztukę trylłogji: pod koniec utworu służebne za- 
powiadają nieszczęścia Danaid. 
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Inne rysy archaiczne. Sztuka jako widowi- 
sko roztacza archaiczną wystawność i przepych: na 
scenie pojawiają się wozy, 50 Danaid, 50 służebnic, 
herold przyprowadza ludzi, których musiało być nie- 
mało, bo mieli porwać 50 dziewic, król argiwski zjawia 
się z orszakiem zbrojnym, który musiał być jeszcze licz- 
niejszy, jeżeli miał stawić opór porwaniu, słowem, przez 
scenę przesuwało się przeszło 200 osób czyli masy, 
jakich się nie przypuszcza w tragedji greckiej, zwła- 
szcza w pierwszym okresie jej rozwoju. Te masy przy- 
pominają nam owe niekończące się pochody wojowni- 
ków na wazach czarnofigurowych 1). Herold brutalny, 
barbarzyński, zachowaniem przywodzi na pamięć ru- 
baszne postaci dramatu satyrowego. Wygląda na eu- 
nucha haremu. Stychomityj, które są objawem archa- 
icznym, niema tyle co tu w żadnej sztuce Aischylosa. 
Wielka rozprawa między królem a chórem, stanowiąca 
całą pierwszą część sztuki, ma prymitywną prostotę. 
Król argiwski jest królem demokratycznym ; nie chce 
rozstrzygać o przyjęciu błagalnie sam, lecz oddaje 
rozstrzygnięcie obywatelom; znać w tem dumę mło- 
dej republiki ateńskiej, która pamiętała jeszcze wypę- 
dzenie Pizystratydów. 

Osoby. Osoby są jeszcze typowe; mamy więc 
typ ojca, typ rozumnego króla, typ szorstkiego he- 
rolda. Król, rozważny i pełen godności, jest pierwowzo- 
rem późniejszego sofoklejskiego i eurypidesowego Te- 
zeusza i innych królów attyckich. Przed powzięciem 


1) Danaidy występowały w chustach egipskich na głowie, 
płeć ich była ciemna. Zbrojni egipscy ucharakteryzowani byli 
może jako murzyni. Poeta starał się więc do pewnego stopnia 
o wierność etnograficzną. O geografji w tej sztuce zob. Wila m o- 
witz, Aisch. Interpr. 35 nota. 
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decyzji bada dokładnie, po której stronie jest prawo 
i słuszność!) Po zbadaniu ma do wyboru karę bogów 
za odepchnięcie błagalniec lub wojnę. Z dwojga złego 
wybiera mniejsze: wojnę. Ale już tu widzimy próby 
nadania tym postaciom jakichś rysów indywidualnych : 
Danaos, jako doświadczony ojciec, daje córkom ro- 
zumne rady, aby zachowanie ich było skromne i nie 
raziło oczu Argiwów, a herold przemawia nawet języ- 
kiem indywidualnym. Danaidy są bardzo energiczne, 
cechami męskiemi przypominają Amazonki). 

Inne uwagi o sztuce. Już w tym starym utwo- 
rze znajdujemy rysy sztuki aischylejskiej. Pieśni chó- 
rowe są bardzo piękne, zwłaszcza ładna jest pieśń 
dziękczynna Danaid (w. 625—709) za przyjęcie ich 
w opiekę przez miasto Argos. Już tu widzimy wznio- 
słe pojmowanie Zeusa, przypominające Fidjasza, a nie 
ustępujące pojmowaniu boga w Starym Testamencie. 
Ustępy, w których poeta mówi o Zeusie, wielbi jego 
potęgę i mądrość, należą do najpiękniejszych. Aischy- 
los występuje już tutaj jako nauczyciel religijny swego 
narodu. Poeta, mówiąc o krzywdzie, która spotkała 
Ionę ze strony Zeusa, nie ma jeszcze tych wątpliwości 
etycznych, które ma później Eurypides przy podob- 
nej krzywdzie Kreuzy, doznanej od Apollina; jest to 
staroattycka pobożność epoki wojen perskich. Już tu 
wreszcie styl poety jest świetny, epitety i obrazy wspa- 
niałe. Niema jeszcze efektownej sceny końcowej, jak 
w Siedmiu lub Prometeuszu, ale poeta starał się o efek- 
towne środki teatralne. 


1) O debatach prawnych por. Wilamowitz, Aisch. Interpr. 
12 nn. 

2) Mylnie Kunst (Frauengestalten 6) widzi w nich ideał 
dziewic greckich; nie mają one greckiej sophrosyne. 
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Tragiczność w tej sztuce zasadza się na po- 
łożeniu chóru, który tak dalece lęka się nienawistnego 
małżeństwa, że grozi odebraniem sobie życia, jeżeli 
nie znajdzie przyjęcia w Argos. Do najwyższego na- 
pięcia położenie to dochodzi z brutalnem wystąpie- 
niem herolda egipskiego. 

Powód oporu Danaid przeciw małżeństwu z sy- 
nami Aigyptosa nie przedstawia się z tragedji jasno, 
może dlatego, że posiadamy tylko jedną sztukę try- 
logji. Z pewnych miejsc sztuki możnaby sądzić, że 
Danaidy są wrogami rodu męskiego w ogólności, że 
są rodzajem egipskich Amazonek. W sprzeczności 
z tem jednak pozostają słowa ich służebnic (w. 1035 nn. 
i 1058 nn.), na co dotąd nie zwrócono uwagi. Wynika- 
łoby z nich, że Danaidy lękają się tylko małżeństwa 
z synami Aigyptosa. W takim razie powód ich wstrętu 
leżałby tylko w przymusie, którego doznają. Może 
poeta ma na myśli nie wstręt do mężczyzn, lecz prze- 
sadną przyrodzoną obawę dziewczęcia przed męż- 
czyzną (Kunst). Ale możliwe jest, że są to częste 
w tragedji greckiej wahania w rysunku charakteru 
chóru. Kwestja ta wymaga jednak jeszcze bliższego 
zbadania 1). W końcowej tragedji trylogji Afrodyta za- 
lecała małżeństwo z miłości. 

Wobec niejasności motywu postępowania Danaid 
nie da się też nie pewnego powiedzieć o myśli pod- 
stawowej sztuki. Zwykle przyjmują, że myślą jej 


1) Należałoby przytem rozpatrywać tragedję w związku z hi- 
storją prawa familijnego attyckiego (np. czy niema tu echa ja- 
kiej zamierzonej reformy postanowień o posażnych jedynaczkach, 
epikleroi). Por. w. 340 i 392 nn. oraz wyd. obj. Weckleina z r. 1902, 


str. 19. Uwagi Wilamowitza (Aisch. Interpr.) nie usuwają 
trudności. 
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przewodnią jest świętość małżeństwa, które jest tu poj- 
mowane wysoko. 

Liczba choreutów sprawia również pewne 
trudności. Chór Hiketyd liczył niewątpliwie, zgodnie 
z mitem, 50 osób, jak się na to wszyscy zgadzają. Po- 
dobnie w innej sztuce tejże tryłogji, Aigypłioi, wystę- 
powało z pewnością wszystkich 50 synów Aigyptosa. 
Nie inną liczbę choreutów miała trzecia sztuka, Da- 
naides. Ta liczba choreutów nie sprawiałaby trudności 
technicznych, gdyby poeta wystawiał wszystkiego jedną 
tragedję. Tymczasem w naszym przypadku chodzi 
o tetralogję, gdziebyśmy w każdej sztuce oczekiwali 
chóru z 12 osób. Śpiewy i tańce chóru przez 4 sztuki, 
a więc prawie przez cały dzień, były niezwykłe mę- 
czące, a wyuczenie się śpiewów, zwłaszcza przy ich 
długości, trudne. I ta sprawa wymaga jeszcze ba- 
dań 1). W każdym razie ważne jest, że chór z 50 osób 
dotrwał blisko do r. 480. Z pewnością w najbliższych 
latach rozdzielono go i w Persach (r. 472) mamy 
już tylko 12 choreutów. Liczba choreutów naszej 
sztuki uczy też, że trylogja musiała niedawno przed- 
tem powstać, 

Tekst sztuki jest popsuty. 

Pewne ustępy sztuki (zwłaszcza parodos) są bar- 
dzo trudne. 

[Literatura. Wilamowitz, Aisch. Interpr. 
i nn. — Mazon wstęp do wydania u Budógo. — 
K. Listmann, Die Technik des Dreigesprachs in d. 
griech. Trag., Giessen 1910. — Ed. Meyer, Forsch. 
z. alt. Gesch. I 88 (o micie; sławny artykuł o Pe- 
lazgach).|] 

1) Może występował w każdej sztuce cały chór, ale śpiewała 
w każdej inna jego część (po 12). 
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Persowie //lżgoat), 

najstarsza z datowanych tragedyj, bo pochodzi z r. 472 
a zarazem jedyny zachowany dramat histo- 
ryczny grecki. Później poeta przedstawił Persów 
jeszcze raz na dworze Hierona w Syrakuzach. Aischy- 
los nie był pierwszym, który bitwę pod Salaminą 
wprowadził na scenę; uczynił to już 4 lata przed 
nim (476) Phrynichos w swoich Fenicjankach"'). 
Układ sztuki jest bardzo prosty a akcja mało urozma- 
icona. Sztuka nie ma prologu, jaki Hiketydy. Roz- 
poczyna ją chór starców perskich, bo akcja sztuki to- 
czy się w Persji. Ponieważ treść tragedji nie może być 
radosna, przeto Aischylos nie mógł wprowadzić na 
scenę zwycięskich Greków, lecz musiał przenieść widza 
pomiędzy pokonanych Persów. Pochwała Aten robi 
silniejsze wrażenie przez to, że zwycięstwo ich opiewa 
nieprzyjaciel. 

Treść. Rzecz dzieje się w stolicy perskiej, Su- 
zach. Chór trapią przeczucia klęski wojska, które pod 
Xerxesem wyruszyło do Grecji. W podobnym nastroju 
jest i Atossa, matka Xerxesa a wdowa po Darjuszu; 
sen, który miała, nie wróży nie dobrego. I rzeczywi- 
ście, przeczucia te i sny nie zawodzą, bo oto zjawia 
się goniec i donosi o pogromie wojska perskiego. Jego 
opis bitwy pod Salaminą należy do najwspanialszych 
kart poezji greckiej. (Wiemy, że Aischylos opisuje tę 
bitwę na podstawie autopsji.) W ogólnem przygnębie- 
niu myśl wszystkich zwraca się do zmarłego Darjusza, 
który był prawdziwym ojcem swego ludu i szczęśli- 
wym władcą. Atossa, w szatach żałobnych, składa mu 

1) Glaukos z Rhegion twierdził, że Aischylos naśladował 


w Persach Phrynicha /zagazezorjoda,). W utworach obu poetów 
musiały więc być punkty styczne. 
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ofiarę grobową, bo on jeden może teraz pomóc. I jak 
później u wielkiego poety brytyjskiego cień ojca Ham- 
leta, tak tu zjawia się na scenie zaklęty przez chór 
cień zmarłego króla Darjusza, ale słowa jego nie 
wróżą państwu nic dobrego na przyszłość. Przepowie- 
dziawszy klęskę pod Platejami, cień zapada w grób, 
a niezadługo nadciąga sam sprawca klęski, pokonany 
Xerxes. Strój jego królewski teraz w strzępach i łach- 
manach. Jęki i narzekania kończą dramat, który wię- 
cej jest kantatą lub obrazem dramatycznym niż wła- 
ściwym dramatem. ` 

Xerxes zawinił dumą, ale bóstwo karze dumę. 
Oto, jak poeta motywuje klęskę. 

W Persach występuje tylko dwóch aktorów. 
Osób jest już więcej niż w poprzedniej sztuce, bo 
cztery. 

Obierając temat z historji współczesnej, 
poeta miał zadanie trudne. Wybrnął z niego w spo- 
sób, zasługujący na podziw. Wyniósł przedmiot do 
wysokości heroicznej. Jego Xerxes ma rysy prawie 
gigantyczne; przedstawienie jego wielkości stanowi 
początek utworu. Nie mogąc przedmiotu oddalić cza- 
sem, poeta oddalił go miejscem '). Wyniósł go ponad 
sferę narodową a podniósł do sfery religijnej. Klęska 
Xerxesa jest karą bogów za to, że monarcha ten spalił 
ich świątynie i zburzył posągi, że przerzucił most 
przez morze, naruszając odwieczny porządek rzeczy, 
głównie jednak za to, że bogowie powierzyli mu wła- 
dzę nad państwem lądowem, tymczasem on odważył 
się zuchwale na bitwę morską, przekraczając przyro- 
dzone granice rozszerzania się państwa. Zbyt wielka 


1) Patin, Eschyle 211. 
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armja stała się nieszczęściem Persji, bo Grecja nie 
mogła jej wyżywić. Przytem Grecy z natury kochają 
wolność i niezależność. Poeta wie, że zdarzenia histo- 
ryczne mają zwykle nie jedną, lecz więcej przyczyn 1). 
Tragedja opiewa chwałę nie Grecji, lecz bogów. Wojny 
perskie są dla poety zwycięstwem sprawiedliwości bo- 
skiej. Wymienia on szereg znakomitych Persów, ale ani 
jednego Greka, nawet Temistoklesa nie wspomina. Amu- 
szony wspomnieć o poselstwie Temistoklesa do Xer- 
xesa, unika tak dalece tonu historycznego, że nie mówi 
o powodzie poselstwa. Styl nie ma charakteru historycz- 
nego, lecz majestatyczność w pieśniach i mowach. Ma- 
lownicze opowiadanie o bitwie pod Salaminą pełne jest 
polotu i siły. Osoby mają heroiczną dostojność. Wspa- 
niały opis pochodu perskiego i przejścia Persów przez 
Hellespont, obraz sił, składających armję Xerxesa, po- 
chód Atossy z wspaniałym orszakiem, duch króla, pod- 
noszący się z grobu, wszystko to wynosi tragedję po- 
nad poziomą rzeczywistość. 

Na równy podziw zasługuje bezstronność 
w traktowaniu przeciwnika. Persowie, Darjusz, Atossa 
nie mają w sobie prawie nic barbarzyńskiego; czujemy 
dla nich sympatję. Można nawet powiedzieć, że sztuka 
przygotowała późniejsze utopje, w których Persja 
przedstawiana jest jako kraj idealny. Ani śladu jakiejś 
nienawiści do przeciwnika czy radości z jego upoko- 
rzenia, a przecież sztuka pisana jest w kilka lat po 
wojnie! Jedynie dla Xerxesa poeta nie umiał obudzić 
symmpatji widza. Wielki artyzm widać w tem, że poeta 
nie każe mu przemawiać po klęsce. Zasługa zwycię- 
stwa nie jest też przypisana samym Atenom, lecz ca- 


1) Herodot powtórzył przyczyny, podane przez Aischylosa. 
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łej Grecji. Zwycięstwo pod Platejami odniosła „włócz- 
nia dorycka*. 

W porównaniu z Hiketydami sztuka przedstawia 
postęp. Życia dramatycznego jest tu więcej. Budowa 
wykazuje artystyczne stopniowanie: najpierw słyszymy 
o przeczuciach chóru i śnie królowej, potem goniec 
przynosi wiadomość o klęsce, wkońcu zjawia się sam 
złamany i upokorzony król. Pieśni chórowe zajmują 
już tylko połowę sztuki (504 wierszy na 1075). Osoby 
są jeszcze wprawdzie typami, ale doskonale scharak- 
teryzowanemi. Atossa jest typem matki i królowej, ale 
narysowanym subtelnie: słuchając opowiadania o klę- 
sce wojska, myśli najpierw o tem, czy syn został przy 
życiu, a słysząc o jego zbliżaniu się, dba przedewszyst- 
kiem o to, by pokazał się w szatach, odpowiadających 
jego godności!) Darjusz, mądry i przezorny władca 
swego kraju, jako postać wyżej stoi od Pelasga w Hi- 
ketydach. Nie jest on Darjuszem historycznym. Poeta 
wyidealizował jego postać dla kontrastu z Xerxe- 
sem. Chór nie składa się z kobiet, jak w sztuce Phry- 
nicha, bo te mogą tylko ubolewać nad losem swych 
najbliższych, lecz z członków rady przybocznej kró- 
lewskiej, przedstawicieli narodu, którzy zdolni są oce- 
nić doniosłość historyczną klęski. Phrynicha poeta 
przewyższył również w układzie sztuki: u poprzed- 
nika jego była mowa o klęsce Persów już w prologu, 
więc nie było miejsca na obawy i przeczucia, które 
tak po mistrzowsku zużytkował w swej sztuce Aischy- 
los. Szczyt artyzmu w malowaniu przeczuć poeta osiąga 
później w Agamemnonie. 


1) Mylnie objaśnia ten rys względami scenicznemi Christ- 
Schmid (I 291, 2). — Imienia Atossy niema w samej sztuce. 
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Pełen efektu kontrast stanowi postać Darjusza, 
przypominająca świetną przeszłość, a smutna teraź- 
niejszość za Xerxesa. 

I w Persach poeta dba o efekt sceniczny: na- 
leży tu wspomniany już wspaniały pochód królowej- 
matki z orszakiem, przedewszystkiem jednak pierwsze 
na scenie europejskiej wprowadzenie ducha. 

Rysy archaiczne. Mimo wszystko poeta nie 
stoi jeszcze na wysokości sztuki dramatycznej. Atossa 
rozpytuje o Ateny — w 10 lat po Maratonie. Darjusz 
nie wie nie o świeżej klęsce a wie o przyszłej klęsce 
pod Platejami. Poco się zbiera rada przyboczna króla, 
niewiadomo. 

Podnosząc jako przyczynę klęski Xerxesa to, że 
odważył się na bitwę morską, sztuka pośrednio za- 
chęca Ateńczyków do strzeżenia panowania nad 
morzem, które jedynie może być dla nich ocaleniem. 
Nie jest ona jednak sztuką jednego stronnictwa poli- 
tycznego, jest dziełem patrjotycznem 1). 

Utwór ważny jest jako źródło historyczne, 
zwłaszcza dla problemu bitwy pod Salaminą, bo jest 
świadectwem współczesnem i to świadectwem uczest- 
nika walki. 

Aischylos jest pierwszym pisarzem, u którego 
świadomie występuje zachodni żywioł wolności w prze- 
ciwstawieniu do wschodniego despotyzmu. 

Grupa tetralogiczna, do której należeli Per- 
sowie, składała się ze sztuk: Phineus, Persowie, Glau- 
kos Potnieus*) i dramatu satyrowego Prometheus nvo- 


1) Mazon we wstępie do wydania u Budćgo. 
4% Od wsi beockiej Potniai. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 12 
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xaedg!). Sztuka Persowie nie wiązała się więc tre- 
ścią z innemi sztukami trylogji, opartemi na micie. 
Widzimy z niej, że Aischylos używał równie 
dobrze formy trylogji ze związkiem we- 
wnętrznym, którą widzimy w Orestei, jak trylo- 
gji w której żadna sztuka nie łączyła się 
wewnętrznie z drugą?) 

[Literatura. Wilamowitz, Aisch. Interpr. 
42—55. — Mazon, wstęp do wydania Budégo t. I. — 
Bliżej omawia sztukę wyd. Persów w prz. K. Kaszew- 
skiego opr. St. Witkowski (Bibl. Nar. II 19)]. 


Siedmiu przeciw Tebom (“Entà śni ©ńgacj, 
tragedja, osnuta na micie tebańskim, wyprzedza 
treścią swą bezpośrednio sofoklesową 
Antygonę. 

Treść. Wypędzony przez brata Polyneikes nad- 
ciągnął z wojskiem pod mury Teb. Zamknięty w mie- 
ście Eteokles gotuje się do walki. Przy każdej z sied- 
miu bram znajduje się jeden z jego najdzielniejszych 
wodzów. Naprzeciw każdego z tych wodzów stoi po 
stronie nieprzyjacielskiej jeden z najmężniejszych wo- 
jowników. Wodzów tych nieprzyjacielskich opisuje ko- 
lejno goniec, a Eteokles przeciwstawia obrazowi każ- 
dego obraz swego wodza. W wielkiej tej scenie poeta 
rozwinął niezwykłą siłę wyobraźni; widzowi zdaje się 
nie, że słucha opowiadania, lecz że patrzy na akcję. 
Układ sceny jest symetryczny: każda para wodzów jest 
sobie przeciwstawiona. Silne wrażenie sprawia zwła- 

') W dramacie satyrowym Glaukos Prometeusz, niosąc lu- 
dziom ogień, dostał się między satyrów. Jeden z nich zbliżał się 
ciekawie do nieznanego sobie żywiołu, a Prometeusz ostrzegał 
go, że opali sobie brodę. 

:) Upada tem samem mylny sąd Welckera o trylogji greckiej. 
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szcza potężny charakter Eteoklesa. Jest to pierw- 
sza indywidualna postać w zachowanych sztukach Ai- 
schylosa. Ojciec obu wrogich braci, Edyp, rzucił na 
nich klątwę; Eteokles wie, że w walce z bratem zginie, 
mimo to z ponurą stanowczością gotuje się do poje- 
dynku. Widz jest w ciągłem naprężeniu; czeka, rychło 
goniec wymieni nazwisko Polyneikesa, bo wie, że Eteo- 
kles z nim postanowił się zmierzyć. Wkońcu z wodzów 
nieprzyjacielskich zostaje tylko Polyneikes; goniec 
wymówił jego nazwisko i ledwie to nazwisko padło, 
Eteokles wypowiada oczekiwane oddawna przez widza 
postanowienie, że wystąpi z orężem przeciw bratu. Tak 
ta zapowiedź walki, jak i sam pojedynek stanowią kul- 
minacyjny punkt sztuki. Do gwałtownego, wojennego 
ducha Eteoklesa stanowi żywy kontrast trwożliwy 
chór dziewic. Eteokles opuszcza scenę i za chwilę 
dowiadujemy się, że nieszczęsna klątwa spełniła się 
nad wrogimi braćmi: w krótkim pojedynku polegli 
obaj. Na scenie zjawia się herold, zakazując grzebać 
trupa Polyneikesa. Z dwóch sióstr poległych braci, 
Antygony i Ismeny, które pojawiają się pod koniec 
sztuki, Antygona oświadcza, że mimo zakazu pogrze- 
bie nieszczęsnego brata. 

Mit O Edypie i jego synach jest już mowa 
w Odyssei (Nekyia XI 271), ale Odysseja nie mówi nie 
o oślepieniu się Edypa. Nie wolno jednak z faktu, że 
Homer o pewnym szczególe nie wspomina, wnosić, jak 
to się często czyni, że był on mu nieznany. Wniosek 
taki jest tylko wtedy uzasadniony, gdy da się wykazać, 
że związek u Homera wymagał koniecznie wzmianki. 
Tak i tutaj rzecz wygląda na to, że oślepienie się 
Edypa było poecie Nekyi znane!). Główny temat sztuki 

1) Christ-Schmid I° 298, 6. 
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Aischylos wziął z utworów cyklu epicznego te- 
bańskiego, napewno z Tebaidy, może nadto z Epigonoi 
i Oidipodei'). Już w epos cyklicznem Edyp przeklinał 
synów. Według mitu, Eteokles, Polyneikes, Antygona 
i Ismena byli dziećmi Edypa z drugiej żony Eury- 
ganei, a nie z pierwszej, którą była jego własna matka 
a żona Laiosa. Dopiero, zdaje się, Aischylos zmienił 
mit i zrobił dzieci owe potomkami kazirodczego sto- 
sunku, a tem samem wprowadził w mit większą tra- 
giczność. Jego pomysłem jest też na pewno przeciwsta- 
wienie sobie siedmiu wodzów. Poeta przyjmuje, że wi- 
dzowie znają podanie o wyprawie Siedmiu. 

Data. Sztuka wystawiona była w r. 467 a nagro- 
dzona pierwszą nagrodą. Arystofanes w Żabach na- 
zwał ją dramatem „pełnym ognia wojennego“ (ógdua 
"Agewg ueotóv). Taki dramat napisać mógł tylko poeta, 
który sam rzucał się nieraz w wir i wrzawę wojenną 
i sam nadstawiał dzielnie piersi niebezpieczeństwom. 
Koniec sztuki wymaga trzeciego jeżeli nie aktora, to 
śpiewaka. 

Trylogja. Nasza sztuka była ostatnią w try- 
logji. Pierwszą sztukę stanowił Laios, drugą Oidipus, 
a zatem wszystkie trzy odnosiły się do losów rodu 
Labdakidów i pozostawały z sobą w wewnętrznym 
związku. Łączył się z niemi treścią i dramat satyrowy 
Sfinks. O tych innych sztukach nie wiemy prawie nic. 

Budowa sztuki. By zrozumieć budowę sztuki, 
trzeba mieć na oku całą trylogję. Treścią trylogji były 
nieszczęsne losy rodu Labdakidów. Pierwsza sztuka 

1) Zdaniem Wilamowitza (Interpr. 96 n.) Qidipodeia nie 
wchodzi w rachubę, przynajmniej jako bezpośrednie źródło. We- 


dług epos Epigonoi Edyp oślepił się sam i został pochowany 
w grobie przodków. W naszej sztuce Edyp już nie żyje. 
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opisywała śmierć Laiosa, druga dzieje Edypa, trzecia 
maluje spełnienie się klątwy Edypa, rzuconej na sy- 
nów; klątwa spełnia się w ten sposób, że giną obaj, 
jeden z ręki drugiego. Obraz oblężenia Teb jest tylko 
koniecznem tłem ich śmierci. Ale walka i śmierć braci 
nie byłaby wystarczyła do wypełnienia treści tragedji. 
Dlatego poeta rozszerzył ją opisem przygotowań wo- 
jennych i dlatego traktuje te przygotowania tak sze- 
roko, że wypełniają prawie całą tragedję. Tebanie zwy- 
ciężyli, ale zwycięstwo okupili śmiercią króla. Oczeki- 
walibyśmy opisu radości ich ze zwycięstwa. Tymczasem 
chór nie mówi o zwycięstwie. Radość usunięta jest 
z tragedji przez poetę świadomie, boby przygłuszyła 
tragiczny zgon braci, na który w myśl całej trylogji 
musiał być położony główny nacisk. Klątwa Edypa 
jest panującym motywem w tragedji. 

Sztuka ma mało akcji dramatycznej, zwła- 
szcza w pierwszej połowie. Dopiero druga połowa 
przynosi właściwą akcję. Opis siedmiu par wodzów 
ma charakter epiczny ; jest on tak szeroki, że sztuka 
otrzymała od niego tytuł. Krytykuje też później część 
tej sceny (wyliczanie imion siedmiu obrońców Teb) 
Eurypides w Hikełydach, ale niesłusznie 1). Mimo swój 
opowiadający charakter scena ta robi wrażenie; obok 
niej wywiera wrażenie prolog, w którym król ma 
przemowę do ludu, krótki, jędrny. Chór kobiecy 
jest już tylko uzupełnieniem głównej osoby, Eteo- 
klesa*); służy do uwydatnienia chłodnej jego sta- 

1) Zieliński, Tragodumena 122. 

2) Mylne jest zdanie, że chór, zdjęty trwogą, słyszy już od- 
głosy walki, która się jeszcze nie zaczęła. Rzucanie kamieniami 
i t. p, które chór słyszy, to, zdaniem naszem, albo zwykłe utarczki, 
poprzedzające bitwę, albo wizja przyszłego szturmu. 
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nowczości. Nie góruje on pieśniami swemi nad dia- 
logiem, jak w dwóch najstarszych sztukach. 

Postaci. Nad sztuką góruje wielka a ponura 
osobistość Eteoklesa. Jest to pierwszy prawdziwy 
charakter w tragedji greckiej, nawet w tym razie, 
jeżeli Prometeusz jest sztuką wcześniejszą, bo Eteokles 
przedstawiony jest w akcji, Prometeusz zachowuje się 
biernie. Postać Eteoklesa zbliża Siedmiu do sofoklej- 
skiej tragedji charakterów. 

Eteokles występuje w sztuce jako wcielenie mi- 
łości ojczyzny — poświęca on sie jej całkowicie — i jako 
ideał obowiązkowości. Twardy jest wobec chóru kobiet; 
trwoga ich drażni go, bo odbiera odwagę żołnierzom. 
Przy całej jednak odwadze, zapale wojennym i poświę- 
ceniu patrjotycznem góruje w nim bratobójcza niena- 
wiść; uosabia on uczucia szlachetne, ale równocześnie 
i namiętność zbrodniczą. Charakter jego jest całkowi- 
cie jednolity. Chór kobiet prosi go, by nie walczył 
sam, lecz wysłał kogo innego przeciw bratu, ale Eteo- 
kles chce walczyć, bo przeznaczone mu jest zginąć 
z ręki brata i gdyby się uchylał od walki, naraziłby 
się na zarzut tchórzostwa; honor jego wymaga, by 
walczył; musi się pomścić. Gdy chór chce błagać po- 
mocy bogów, Eteokles powiada, że człowiek powinien 
przedewszystkiem spełnić swój obowiązek sam; poza 
tem pomoc bogów nie zaszkodzi. Cechuje go ponury 
fatalizm. 

Z siedmiu wodzów nieprzyjacielskich pierw- 
szych pięciu nie posiada cech indywidualnych +). 
Tylko dwaj ostatni, których wyróżniło już podanie, 
mają pewne rysy indywidualne. Amphiaraos jako wie- 


ij Ivo Bruns, Das lit. Porträt. 
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szczek zna zgóry tragiczny koniec walki, to też mowa 
jego jest melancholijna +). Polyneikes jest ponury, jak 
i jego tragiczny los w micie. Wodzowie argiwscy naogół 
różnią się nie charakterem, lecz zbroją?*). — Stanowisko 
chóru jest nieco chwiejne, podobnie jak w Promete- 
uszu *). Chór pod koniec dzieli się: połowa jego bierze 
stronę Antygony, połowa Ismeny *); połowa idzie za 
zwłokami Eteoklesa, połowa za zwłokami jego brata. 

Artyzm. Obraz klęsk i grozy zdobytego miasta, 
który widzi w duszy chór dziewic, jest po podobnym 
obrazie w Trojankach Eurypidesa najwspanialszym 
w poezji greckiej a jednym z najwspanialszych w lite- 
raturze świata. Jest w nim siła i plastyczność. Piękna 
parodos, bardzo zręcznie zbudowana, szybkością rytmu 
i pozornym nieładem budowy oddaje trwogę dziewic 
wobec zbliżającej się wojny. -- Walka braci nie jest 
w Siedmiu jeszcze dramatycznym konfliktem dwóch 
osobistości, jak później w Fenicjankach Eurypidesa. 
Prawdziwie tragiczna jest tylko krótka scena wyru- 
szenia Eteoklesa do walki. Poza tem tragizm leży 
w postaci głównego bohatera. 


 Plutarch (Aristid. 3) opowiada, że przy słowach sztuki, 
charakteryzującyeh sprawiedliwego Amphiaraosa: od yåọ doxeie 
agtorog. ĞAL slvar Aee, Oczy wszystkich widzów zwróciły się na 
obecnego w teatrze Arystydesa. Por.jednak Wilamowitz, 
Aristot. u. Athen I 160. 

2) Znaki ich na tarczach to pomysł Aischylosa (Wilamo- 
witz, Interpr. 76 nn.). 

3) Podobnie uczynił Schiller w Braut von Messina (Patin, 
Eschyle). 

4) Mylnie jednak sądzi Wilamowitz, że chór przedstawia 
naprzód dziewice, później lud tebański. Raczej trzeba zauważyć, 
że w drugiej połowie chór zaczyna odczuwać litość nad Eteokle- 
sem (Kunst, Frauengest. 28). 
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Zakończenie właściwego dramatu jest wstrząsa- 
jące. Obaj bracia giną w bratobójczym pojedynku; 
ród Laiosa wygasł, spełniona klątwa ojca i spełniona 
przepowiednia Apollina. Tren żałosny, towarzyszący 
pogrzebowi obu braci, jest zarazem trenem zagłady 
rodu. Bóstwo triumfuje, jak zawsze u Aischylosa. Dą- 
żenie do efektu i w tej sztuce jest widoczne. 

Wpływ. W Słedmiu spotykamy po raz pierwszy 
w tragedji mit o Edypie, który zawierał w sobie tyle 
pierwiastków tragicznych, że ze wszystkich mitów naj- 
częściej obierany był za temat przez tragedję grecką 
i że dziś jeszcze po wiekach, w sofoklesowym Edypie 
królu, nie przestaje wywierać głębokiego wrażenia ze 
sceny. Opracowali ten mit kolejno wszyscy trzej tra- 
gicy i to wszyscy w sztukach świetnych. Przedstawie- 
nie Aischylosa stało się klasyczną formą udramatyzo- 
wania sporu synów Edypa o dziedzictwo; wpływała 
ona już na następnych wielkich tragików. Aischylosowa 
lista siedmiu wodzów stała się kanoniczną. U Sofo- 
klesa widać wpływ Siedmiu w Edypie w Kolonie"), u Eu- 
rypidesa w Hiketydach i Fenicjankach. 

W naszej literaturze tragedja Siedmiu wpłynęła 
na A. Miekiewicza?). 

Z malarzy klasycystycznych niemieckich przed- 
stawił scenę odejścia Eteoklesa do boju Carsten. 

Koniec sztuki. Ze śmiercią obu braci trage- 
dja powinna się kończyć i nie oczekujemy niczego 
więcej. Tymczasem na końcu sztuki dodana jest scena, 
zaczynająca nową akcję. Antygona, która zjawia się 
na scenie z Ismeną, zapowiada, że wbrew zakazowi 


1) U. Wilamowitz w dziele syna Tychona o technice So- 
foklesa, str. 362. 
2, Kallenbach, Adam Mickiewicz II 455. 
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władzy (probulów) pogrzebie brata Połyneikesa, któ- 
remu, jako zdrajcy ojczyzny, taż władza odmówiła po- 
grzebu. W nowszych czasach podniesiono zarzuty 
przeciw tej scenie i dziś przeważa zdanie, że koniec 
sztuki (w. 1005—1078) (i ustęp, wprowadzający siostry 
w. 861—873) jest nieautentyczny 1), że został dodany 
w czasach późniejszych 9). 

Jeżeli koniec sztuki jest autentyczny, to Sofokles 
zawdzięcza mu pomysł do Aniygony. Jeżeli jest nie- 
autentyczny, to jest dodatkiem jakiegoś późniejszego 
poety, opartym na Sofoklesie. 

Twierdzić, że ustęp końcowy, który według na- 
szych pojęć o dramacie jest nieorganiczny, jest do- 
datkiem późniejszym, znaczy przypisywać poglądy 
nasze estetyczne poecie starożytnemu, który nieko- 
niecznie musiał się niemi kierować. (Siedmiu nie jest 
jedyną tragedją, w której pod koniec wprowadzony 
jest nowy motyw, nie znajdujący w niej dalszego roz- 
winięcia.) Poza tym głównym argumentem wysunięto 
w tej kwestjonowanej partji drobniejsze trudności rze- 


i) Odrzucają koniec: T. Bergk (GLG. III 302), H. Weil 
(REG. I, 1888, 17 nn.), P. Corssen (Die Antigone des Soph., 
1898, 29), Wilamowitz (Drei SchluBscenen gr. Dramen, w SB. 
Berl. Akad. 1903, 436 nn. = Aisch. Interpr. 88 nn.), K. Miinscher 
(Herm. 59, 1924, 211, 1), Aly (GLG. 90), Geffcken (GLG. I, 
z pewnem wahaniem), Mazon (wstęp w wydaniu Budćgo). — 
Tylko sam koniec (1005 nn.) uważa za nieautentyczny E. Kalinka 
(NJb. 1022, 424 n.), przyjmując, że pod koniec występowały obie 
siostry (przeciw niemu Miinscher w w. m.). — Autentycz- 
ności bronią: J. Oberdick (De exitu fabulae... Arnsberg 
1877), M. Wundt (Philol. 65, 1906, 857 nn.), Christ-Schmid 
(I* 293, 3), R. Kohl (Philol. 76, 1920, 298 nn.), Kunst (Frauen- 
gest. 18, 2), Zieliński (Lit. gr.) 

23) Przez reżysera IV w., który chciał wprowadzić więcej 
osób (tak Wilamowitz w w. dz.). 
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czowe i pewne właściwości językowe 1). Goniec, dono- 
szący o Śmierci braci, mówi, że obaj będą pochowani 
w kraju (w. 818). Tymczasem w partji końcowej sły- 
szymy o zakazie pogrzebania jednego. Ale sprzecz- 
ność to tylko pozorna: goniec pobiegł z wieścią do 
miasta natychmiast po pojedynku; zakaz probulowie 
wydali naturalnie dopiero na wieść o rezultacie walki °’). 
Przytoczymy jedno niesmaczne wyrażenie, by później 
była zrozumiała opozycja Eurypidesa przeciw sztucz- 
nemu i napuszystemu językowi dotychczasowej trage- 
dji, wyradzającemu się czasem w dziwactwa: „obracać 
sprychy nóg“ (w. 871) zamiast: biec. Między podnie- 
sionemi dotąd przez krytykę zarzutami niema żad- 
nego, któryby autorstwo Aischylosa wykluczał z bez- 
względną pewnością. Podczas gdy podobna scena 
końcowa Fenicjanek Eurypidesa ma ustępy, których 
język na pewno nie jest eurypidesowy, to o końcu 
Siedmiu bynajmniej tego nie można powiedzieć. 

Za autentycznością partji końcowej przemawiają 
różne powody. Antygona jest w niej niedość wyrazi- 
sta; gdyby powstała po Sofoklesie, byłaby więcej pla- 


1) Niektóre argumenty Wilamowitza zbić łatwo. Jeżeli 
ciało Polyncikesa miało być porzucone na łup ptactwa, a nie grze- 
bane, poco je w takim razie przynoszą na scenę, pyta Wilamowitz. 
Odpowiedzieć można: dla takiego samego efektu, dla jakiego 
zwłoki Neoptolema przynoszą na scenę w Andromasze Eurypi- 
desa. Poco Antygona ma przynosić ziemię sama w fałdzie 
szaty? Bo nie potrafi sama wykopać grobu. Czemu probulowie 
ustępują wobec zapowiedzi Antygony? Z ludzkiej miękkości. 
Stanowisko Ismeny — powiada Wilamowitz — jest w scenie koń- 
cowej niejasne. Odpowiemy: gdyby tę scenę pisał poeta posofo- 
klesowy, to byłby Ismenie z pewnością przypisał określoną rolę, 
którą ona gra u Sofoklesa. 

2) Nato Wilamowitz nie zwrócił uwagi (str. 87). 
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styczna. Są też różnice rzeczowe między Aischylosem 
a Sofoklesem, np. co do osoby tego, kto wydał zakaz. 
Gdy się odrzuca koniec, trudno określić miejsce, gdzie 
ten rzekomy dodatek ma się zaczynać, natomiast. 
w sztuce tren łączy się doskonale z exodos t). 


[Literatura: Wilamowitz, Aischylos Interpr. 
56—118.] 


Prometeusz w okowach /Ilgoundevs óÓsouórncj. 
Jest to tragedja bogów, jedyna, którą posiadamy. 
Śmiertelniczką jest w niej tylko Io. 

Treść. Tytan Prometeusz wykradł ogień bogom 
i dał go ludziom, nauczył ich rozlicznych umiejęt- 
ności i wyświadczył im wiele innych dobrodziejstw. 
Za to w początku sztuki jesteśmy świadkami przyku- 
cia go do skały w dalekiej Scytji. Po odejściu swych 
katów Prometeusz, zostawszy sam, zwraca się do ota- 
czającej go przyrody z skargami na swój straszny los. 
Przemoc nie zdoła jednak ugiąć dumnego tytana. 
Chór córek Okeanosa pociesza go i uspokaja. Stary 
Okeanos radami a Hermes groźbami i szyderstwem 
usiłują nakłonić zuchwałego do uległości, ale napróżno. 
Prometeusz nie chce się ukorzyć. Nieugiętego Zeus 
strąca ze skałą wśród piorunów i błyskawie do Tar- 
taru. Okeanidy decydują się dobrowolnie podzielić jego 
los. — W środek dramatu wpleciony jest dość luźnie 
epizod o Io. Miłość, którą Zeus zapałał ku Ionie, ścią- 
gnęła na nią nienawiść Hery. Królowa bogów ściga 
lonę po całym świecie. W tułaczce swej Io przybywa 
i do miejsca, gdzie cierpi Prometeusz. Epizod ten 
o tyle wiąże się z osobą Prometeusza, że jeden z po- 


1) Kunst, Frauengest. 18 n. 
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tomków Iony, Herakles, uwolni go w przyszłości od 
cierpień. Świadomość tego przynosi Prometeuszowi 
w jego ciężkim losie pewne ukojenie. Epizodyczna po- 
„stać lony ma wiele wdzięku. 

Pojęcie Prometeusza u Aischylosa 
a nowożytne. Zgodnie z intencją poety Prometeusz 
budzi najżywsze współczucie widza, ale nie jest bez 
winy. Usiłował on zakłócić porządek rzeczy, wskazany 
przez przeznaczenie i przez wolę władcy świata. Wieki 
nowsze pojęły jednak Prometeusza inaczej niż chciał 
jego twórca. Widziano w nim tylko ofiarę przemocy, 
nie dającą się ugiąć ciemięzcy, symbol triumfu moral- 
nego człowieka pokonanego nad zwycięską przemocą. 
Stworzono nawet pojęcie „prometeizmu* na określenie 
wszelkiego buntu przeciw potęgom wyższym, zwłaszcza 
bóstwu. Wyrażenie „prometejskie porywy* przeszło do 
skarbnicy wszystkich języków cywilizowanych. 

Stosunek człowieka do bogów przedstawiał się 
Grekowi inaczej niż nam dzisiaj. Według pojęć grec- 
kich ród ludzki nie zawdzięcza swego powstania bo- 
gom; ludzie istnieli dawno przedtem, nim Zeus i bo- 
gowie olimpijscy zdobyli sobie panowanie nad świa- 
tem. Bogowie są władcami, a nie stworzycielami ludzi. 

Zeus w Prometeuszu. Przy Prometeuszu 
pytamy, jak mógł poeta tak religijny, jak Aischylos, 
przedstawić Zeusa jako tyrana? Czy tu niema 
niekonsekwencji? Nie. Czas, w którym się dramat roz- 
grywa, to czas utrwalania się nowego panowania 
Zeusa, który przemocą doszedł do władzy '). Wtedy 
jest on jeszcze twardy, kieruje się przemocą wobec 


1) Porównano z surowością Zeusa twardość nowego władcy 
w Antygonie, Kreona (Todd, Class. Quarterly 19, 1925, 61—67). 
Zresztą w sztuce Zeus zagrożony jest upadkiem. 
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opornych. Ale zczasem nastąpi pojednanie jego z Ty- 
tanem; miejsce przemocy zajmą porządek i sprawie- 
dliwość i one będą odtąd panować w świecie. W Pro- 
metenszu rozpęłanym następowało pogodzenie się Ty- 
tana z władcą niebios. 

Mit. Podstawę tragedji stanowił mit o Prometeu- 
szuw Hezjoda Teogonji (510 nn.) i Robotach i dniach 
(47 nn.) Rozszerzył go poeta przy pomocy epopei 
Tytanomachja, złączył z nim dalej tajemnicę Temidy 
o synu z przyszłego małżeństwa Tetydy, której to ta- 
jemnicy nie zna jeszcze Hezjod (przytacza ją do- 
piero po raz pierwszy Pindar), wreszcie oparł się na 
kulcie attyckim Prometeusza jako patrona cechu 
garncarzy. Wykluczył natomiast ze swej trylogji mit 
o stworzeniu Pandory io Epimeteuszu. Bardzo zręcz- 
nie nawiązał epizod o Ionie. Z chronologją mitu poeta 
nie liczy się. Prometeusz miał być przykuty do skały 
30.000 lat; u Aischylosa Io przybywa do niego wnet 
po przykuciu. Tymczasem [o żyła według mitu 18 po- 
koleń czyli jakie 400 lat przed Heraklesem (który 
w następnej sztuce również przybywał do Promete- 
usza, na krótko przed jego oswobodzeniem), czyli żyła 
w ostatnim tysiącu lat przed końcem kary. Od po- 
czątku tragedji do przybycia lony (w środku tragedji) 
musiałyby więc upłynąć dziesiątki tysięcy lat. 

Mit o Ionie jest w porównaniu z tymże mitem 
w Hiketydach uszlachetniony. W naszej sztuce niema 
już mowy o uściskach Zeusa. Poetę raziło, że Io miała 
się tułać ciężarna. W Hikeltydach Io jest pół krową, 
pół kobietą, w Prometeuszu dziewicą z rożkami. 

Budowa sztuki zasługuje na wysokie po- 
chwały. Osoby drugorzędne służą do uwypuklenia 
wielkiej postaci bohatera, tak: twardy Hefajstos, sie- 
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pacz Kratos, trwożliwe nimfy, rozsądny oportunista 
Okeanos, pełna wdzięku lo. Krzywda lony, uwiedzio- 
nej przez Zeusa, usprawiedliwia jeszcze więcej opór 
Prometeusza. Każda z osób przychodzi do Prometeu- 
sza tylko raz; podobnie było w następnej sztuce try- 
logji. Zaciekawienie poeta wprowadził w sztukę przez 
motyw walki o tajemnicę Temidy, którą bohater zna, 
ale której nie chce zdradzić mimo prośby a później 
groźby Hermesa. Prometeusz rośnie od słabości do siły, 
wreszcie do triumiu. Akcja jest głównie wewnętrzna. 
W porównaniu z poprzedniemi sztuka wykazuje po- 
stęp: ma już nietylko prolog, ale i liczba osób do- 
chodzi 6 (w Persach było ich tylko 4) a właściwie 7, bo 
osobą jest i chór, biorący żywy udział w akcji. Pewną 
monotonją było, że w drugiej sztuce przychodziły do 
Prometeusza znowu nowe osoby. 

Efektów sztuka zawiera pełno. Koroną ich jest 
scena końcowa, gdy Prometeusz z Okeanidami wśród 
piorunów zapada się pod ziemię. O efektach maszy- 
nerji będzie mowa niżej. Nowym, po raz pierwszy 
w Promeleuszu pojawiającym się efektem, jest sztuka 
milczenia: Prometeusz w scenie przykuwania go mil- 
czy przez cały czas obecności swych katów. W osobie 
Ilony Aischylos po raz pierwszy w tragedji wprowa- 
dza osobę, ogarniętą szałem. 

Sporną kwestją jest liczba aktorów w pierw- 
szej scenie. Jeżeli nie chcemy wychodzić poza nor- 
malną liczbę dwóch aktorów, przyjąć się musi, że Pro- 
meteusza przedstawiał w tej scenie manekin!) Ale 
siepacze byliby musieli z rozpoczęciem sztuki prowa- 

*') Tak sądzą dziś Aly (str. 89) i Geffcken (I 2, 151). 
To samo zdanie wypowiedziałem w wyd. objaśn. Prometeusza 
(w Bibl. Nar. II 7) ale widzę się zmuszonym odstąpić od niego. 
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dzić manekina na scenę, bo teatr grecki nie znał kur- 
tyny, a toby psuło efekt. Dlatego przyjąć raczej należy, 
że Aischylos posłużył się w tej scenie trzecim ak- 
torem, co nie jest u niego w tym okresie wyjątkiem, 
bo to samo czyni w końcowej scenie Siedmiu, sztuce, 
datą bardzo do naszej zbliżonej 1). 

Jak w Siedmiu przeciw Tebom, tak i w Promete- 
uszu chór dziewic (Okeanid) stanowi znowu żywy 
kontrast do potężnej postaci bohatera. 

Data powstania Prometeusza nie da się ściśle 
oznaczyć. Jest w tragedji mowa o wybuchu Etny; we- 
dług Tucydydesa wybuch Etny miał miejsce w r. 475. 
To jest więc terminus post quem. Chodzi teraz o to, czy 
sztuka jest wcześniejsza od Siedmiu (467), czy póź- 
niejsza. Początek sztuki wymaga trzech aktorów. 
bo Prometeusz jest na scenie, której zresztą nie opu- 
szcza przez cały ciąg tragedji, a występują prócz niego 
równocześnie dwie osoby (Kratos i Hefajstos)?). Rzecz 
jednak co do trzeciego aktora nie jest pewna. 

Jeżeli Aischylos użył tu trzeciego aktora, to po- 
szedł za innowacją Sofoklesa z roku 468. W takim razie 
Prometeusz powstałby po r. 468. Temu zdaje się sprze- 
ciwiać następujący argument. Z Plinjusza (NH. XVIII 
7, 65) wiemy, że Sofokles wystawił swego Tryptolema 
około r. 468 (napisał go więc około r. 469)?). Jak 
dowodzi jeden z fragmentów tej sztuki (540 N.), So- 
fokles naśladował w niej naszego Prometeusza. Tem 


1) Użycie trzeciego aktora przyjmują w Prometeuszu rów- 
nież Norwood i Mazon. 

23) Bia jest osobą niemą; przedstawiał ją statysta. 

ś) Granice wahania wynoszą, zdaniem naszem, najwyżej 3 lata 
w jedną, 3 lata w drugą stronę, więc sztuka Sofoklesa powstała 
na pewno między r. 474 a 465. 
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samem powstanie naszej sztuki przypadłoby przed 
r. 468, co jest sprzeczne z rezultatem, otrzymanym 
z użycia trzeciego aktora w Prometeuszu. Z trudności 
tej jest jednak wyjście. Plinjusz mówi wyraźnie, że 
jego data Tryptolema jest tylko przybliżona, przeto 
sztukę, jako naśladującą Prometeusza, należy przesu- 
nąć parę lat po r. 468 (mniej więcej na r. 465), na co 
tekst Plinjusza zupełnie pozwala. Kiedyż w takim ra- 
zie umieścić Prometeusza? Ma on trzech aktorów, więc 
powstał po r. 468. W r. 467 nie został wystawiony, bo 
w tym roku poeta wystawia Siedmiu (i inne sztuki try- 
logji tebańskiej). Mógł być wystawiony w r. 466. So- 
foklesowego Tryptolema umieścimy w takim razie na 
r. 465; niżej schodzić tekst Plinjusza nie pozwała. 
Chronologja przedstawia się więc w całości przypu- 
szczalnie tak: 

468 Sofokles wprowadza trzeciego aktora. 

467 Aischylosa Siedmiu (z trzema aktorami). 

466 (?) Aischylosa Prometeusz. 

465 Sofoklesa Tryptolem. 

Za tem późnem powstaniem Prometeusza przema- 
wia wszystko. Sztuka należy do najdojrzalszych i naj- 
głębszych utworów Aischylosa. Wykazuje najbardziej 
rozwiniętą maszynerję!). Pieśni chórowe obejmują 
tylko 1/, całości (204 wiersze na 1098)2), więc partje 
dialogiczne przeważają znacznie; to kazałoby sztukę 
kłaść po Siedmiu a blisko Orestei. W każdym razie 
na pewno powstała por.475(wybuch Etny) a także 


1) Okeanidy przybywają na wozie skrzydlatym, Okeanos na 
skrzydlatym czworonogu. O zapadaniu się bohatera i chóru pod 
ziemię była już mowa. 

2) Helmreich, Der Chor im Drama d. Asch. I, pr. Kemp- 
ten 1915. 


http://rcin.org.pl 


198 


po Persach (472, dwóch aktorów) a więc w drugiej po- 
łowie działalności poety '). Aischylos wystawił w r. 472 
razem z Persami dramat satyrowy Prometheus pyr- 
kaeus. Gdyby nasz Prometeusz był napisany wcześniej, 
przed r. 472, to poeta pewno z nimby był złączył ów 
dramat satyrowy. Persowie nie mają jeszcze prologu, 
Promeleusz go ma. Więc nasz Prometeusz napisany zo- 
stał po r. 472. Sztuka ma wprawdzie mało akcji, ale 
to leży w micie. Długie mowy są regułą, choć stycho- 
mitja jest częsta. 

Trylogja. Razem z naszą sztuką wchodziły 
w skład trylogji sztuki: Prometeusz rozpętany (Ilooun- 
eds Avóuevoc) i Prometeusz niosący ogień (IIoouqYetvg 
mwęgógos). Pewne jest, że Prometeusz rozpętany nastę- 
pował po naszej sztuce. Prometeusz, uwolniony po dłu- 
gim czasie z Tartaru, był tu znowu przykuty do skały 
(wiemy o tem z licznych dosyć fragmentów), tym ra- 
zem na Kaukazie. Bok jego szarpany był przez przy- 
latującego orła. Chór stanowili Tytani, uwolnieni przez 
Zeusa z Tartaru. (I Prometeusz jest Tytanem.) A za- 
tem Aischylos przyjmował z tradycją, że Zeus, utrwa- 
liwszy swe panowanie, stał się władcą łagodnym i że 
w świecie zapanował pokój i zgoda. W dramacie tym 
Herakles zabijał (lub zapowiadał zabicie) orła, który 
szarpał wątrobę Prometeusza, nie ośmielał się jednak 
Tytana uwolnić. Do Prometeusza przychodziły znowu 
różne osoby. Tytan uwolniony został dopiero, gdy za 
niego poszedł do Hadesu dobrowolnie Chiron. 


i) Przed Siedmiu kładą go: Wilamowitz (Aisch. Interpr. 
56 nì, Aly (str. 85, Geffeken (GLG. I 2, 150). 

Po Siedmiu: Miinscher (Herm. 59, 1924, 204 nn.), M a- 
zon (w wyd.), wahająco Norwood (Gr. tr. 92, okolo r. 465). 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 13 
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Natomiast niema zgody, które miejsce w trylo- 
gji zajmował Ilgounvedvs nvoepógos i jaka była jego treść. 
Welcker sądził, że treścią tej sztuki była kradzież 
ognia przez Prometeusza i że to była pierwsza sztuka 
trylogji!). To jest nieprawdopodobne, bo kradzież 
ognia opisana jest w zachowanej sztuce /Prometheus 
desmotesj, a byłoby zbyteczne opisywać kradzież 
w drugiej sztuce, gdyby ją była przedstawiała obszer- 
nie pierwsza. Nadto w zaginionej sztuce Prometheus 
pyrphoros Prometeusz mówił, że przykuty był 30.000 lat 
do skały, co zrozumiałe jest tylko w trzeciej, a nie- 
możliwe w pierwszej, skoro przykuwaliby go dopiero 
w drugiej. Prawdopodobne jest, że Prometheus pyr- 
phoros był trzecią sztuką i opisywał powstanie at- 
tyckiej uroczystości Iloouńiea, podczas której odbywał 
się bieg z pochodniami. Więc 3 sztuki olbrzymiej trylo- 
gji zawierały: karę, uwolnienie, uwielbienie. Zachowany 
Prometeusz jest więc pierwszą sztuką trylogji. Zre- 
sztą przemawia za tem i wzgląd, że po męczarniach, 
które Prometeusz znosił w dwu sztukach, oczekiwać 
należało, iż w trzeciej wystąpi oswobodzony i uwiel- 
biony w gronie bogów 9). 

Rzekoma druga redakcja sztuki. Język 
Prometeusza ma pewne odrębności. Z tego powodu 
a także z powodu przedstawienia w naszej sztuce 
Zeusa jako tyrana, podczas gdy w innych tragedjach 


i) Zanim O. Miller, Christ-Schmid, Aly (88 n.), 
Eug. Petersen (Die att. Tr.), dziś Norwood. Zwolennicy 
tego zdania kierują się tem, że Pyrphoros miałby za mało treści 
na trzecią sztukę. 

2) Tak też sądzą: Westphal, Wilamowitz w w. dz. 
Wecklein (BphW. 1916, 1547), A. Kórte (NJb. 45, 1920, 202 nn.), 
Geffcken (I 2, 150). 


http://rcin.org.pl 


195 


poeta wyraża się o nim z największem uszanowaniem, 
niektórzy krytycy posunęli się do przypuszczenia, że 
Prometeusz w dzisiejszej swej formie nie wyszedł z pod 
pióra Aischylosa, lecz jest późniejszem opracowaniem, 
dokonanem przez kogoś innego !). Te próby podwa- 
żenia autentyczności największej koncepcji Aischyłosa 
nie znalazły oczywista powodzenia. Styl utworu tyle 
ma aischylejskiej siły, piętno aischylejskie tak jest 
wybite także i na języku, że o pochodzeniu dzisiejszej 
formy tragedji od poety nie może być najmniejszej 
wątpliwości. Odrębności językowe dowodzą tylko, że 
forma poety nie była skostniała, lecz zdolna do zmian. 
Wspaniałe obrazy i bogactwo sentencyj stawiają ten 
utwór obok Orestei. 

Postać Prometeusza. Główne rysy postaci 
Tytana dane były przez mit, ale poeta umiał podnieść 
bohatera do posągowej wielkości. Już mit przedsta- 
wiał go jako dumnego i nieugiętego. Poeta uwydatnił 
ten podstawowy rys charakteru przez wprowadzenie 
szeregu postaci, które radą albo groźbą starają się 
napróżno skłonić go do uległości. Cechują Prometeu- 
sza mądrość, dobroć i odwaga. Zeus, widząc błędy 


1) Pominąwszy R. Westphala (Prolegg. zu Aisch., Leip- 
zig 1869), który kierował się tem, że teorja jego metryczna nie 
sprawdzała się w Prometeuszu, należą tu: E. Bethe, Prolegg. 
(1896) 159—185 (w latach 430—420); J. Wackernagel, Sprach- 
geschichtliches zu Aesch. Prom., w Verhandl. d. 46. Philol. Vers. 
in Strassburg, 1902, 65, Studien z. gr. Perfekt, 1904 i Vorles. 
ub. Syntax, Bd. II (Basel 1924) 137 (z powodów językowych); 
A. Gercke, ZfGW. 65, 1911, 164 nn.; Fr. Nietzballa, De 
copia verborum et elocutione Pr. ...(Vratislaviae 1913). — Jeszcze 
dalej poszedł Walter Porzig, Aischylos (Leipzig 1926) str. 8 
(z powodów techniki, języka i treści), uznając utwór wprost za 
nieautentyczny. 


. 
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i niedostatki ludzi, chciał zniszczyć ludzkość i stwo- 
rzyć nową rasę. Prometeusz kocha ją mimo jej braki 
i stara się ułżyć jej ciężkiej doli, nie dbając o to, że 
ściąga na siebie srogą karę. Porównano go z Chry- 
stusem. Dla cierpiącego Prometeusza czujemy głę- 
bokie współczucie. Wzrusza on nas jeszcze bardziej 
przez to, że męczarnia jego trwać ma tak niezmier- 
nie długo, że przykuty jest w dzikiej pustyni, że jest 
wyrwany z pomiędzy ludzi, których był dobroczyńcą, 
tak że nie może doznawać od nich ani współczu- 
cia ani pomocy. Sprawa, za którą cierpi, wydaje się 
nam dzisiaj tem słuszniejsza, że poeta nie wprowadził 
do sztuki Zeusa, któryby oświetlił rzecz ze swego 
stanowiska. 

Prometeusz skarży się na swe cierpienia. Było 
to konieczne: bohater musiał znosić cierpienia jak 
człowiek, jeżeli widz miał te cierpienia rozumieć; ina- 
czej nie oceniałby wielkości jego ofiary. Tytan jest 
twardy: grożącemu mu Hermesowi okazuje głęboką 
pogardę; ale równocześnie ma i rysy miękkości: nie 
chce, by inni byli wciągnięci w jego cierpienie. I przez 
ten rys staje się więcej ludzkiin a tem samem więcej 
sympatycznym. 

Artyzm poety występuje i w tem, że uczucia i ję- 
zyk Prometeusza nie są przez całą sztukę niezmienne. 
Aż do sceny z Iloną Tytan skarży się wielokrotnie na 
swą ciężką dolę. Ale widok Ilony kieruje jego myśl ku 
przyszłemu oswobodzicielowi, którym będzie jej po- 
tomek. To mu dodaje nadziei. Dni nowych rządów 
Zeusa są policzone, o ile Tytan nie wyjawi swej ta- 
jemnicy. Śmiały jego język sprowadza na niego za- 
ostrzenie kary a tem samem służy do posunięcia akcji 
naprzód i sprowadza rozwiązanie. Tak więc luźny 
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napozór epizod z Iloną ściśle jest związany z całością 
sztuki 1). 

Poeta zostawia nierozstrzygniętem pytanie, po 
czyjej stronie jest wina. Nie może wszakże podlegać 
wątpliwości, że dla swego bohatera odczuwa najżywszą 
sympatję. Ponieważ taką nadludzką postać jak Pro- 
meteusz mógł stworzyć tylko poeta duchem równie 
wielki jak jego bohater, mamy prawo przypuszczać, 
że w postaci Tytana poeta odmalował swą własną du- 
szę, swój dumny, wielki, nieugięty charakter. 

Równie wysokiego charakteru nie przedstawił 
ani Aischylos w innej tragedji ani żaden inny tragik 
grecki, równego nie przedstawił też Szekspir. Pod 
tym względem Prometeusz góruje nad wszystkiemi 
utworami literatury świata. 

Siła pierwszych scen jest niezrównana. Monolog 
Prometeusza (w. 88 nn.), malujący straszliwy los Ty- 
tana, skazanego na wieczną samotność, posiada nie- 
zwykłe piękności. Jest to najstarszy monolog 
w tragedji greckiej. 

Prometeusz, odprawiwszy Okeana, przedstawia, 
że cywilizacja ludzka polega na jego darach. Szkic hi- 
storji cywilizacji, zawarty w jego mowie, ma charakter 
optymistyczny : w świecie istnieje postęp kultury ; sta- 
nowi on przeciwieństwo do pesymistycznego poglądu 
Hezjoda. Aischylos wierzy w postęp, bo wierzy w pa- 
nowanie sprawiedliwości w świecie. 

Inne osoby. Prócz głównego bohatera także 
i wszystkie inne osoby tragedji mają charaktery nad- 
zwyczaj plastyczne; należą tu przedewszystkiem Her- 
mes i Okeanos. 


v H. Weil, Études str. 33 n. 
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W  przeciwstawieniu do nieugiętości bohatera 
chór Okeanid jest chwiejny, jak to często bywa 
w tragedji; początkowo uległy wobec Zeusa, później 
daje szorstką odprawę Hermesowi i dzieli wkońcu karę 
Prometeusza. To ostatnie ma na celu głównie podnie- 
sienie efektu zakończenia sztuki 1). 

Wpływ Prometeusza. Sztuka ta Aischyłosa po 
wszystkie czasy wstrząsała głęboko i budziła podziw. 
Wywarła też niezwykły wpływ na literaturę świata 
a odbiła się echem i w sztuce?) Ma ona tak olbrzy- 
mie znaczenie dla kultury, jak żadna inna tragedja 
grecka. Tutaj możemy dotknąć tylko kilku najważ- 
niejszych zjawisk. 

Groźna postać Szatana w Raju utraconym Mil- 
tona ma wiele rysów Prometeusza. 

Główny wpływ utworu rozpoczyna się z wie- 
kiem XIX. Ilekroć duch buntu bierze górę w litera- 
turze, symbolem jego staje się Prometeusz. Stąd taka 
popularność tej postaci. 

Zasadniczym motywem romantyzmu jest konflikt 
jednostki ze światem. To też Prometeusz staje się po- 
pularny za romantyzmu. Największy z buntowników 
romantycznych, Byron, wykazuje wpływ tragedji Ai- 
schylosa w Manfredzie; w poemacie dramatycznym Kain 
przedstawia w Kainie postać dumną, nie chcącą się 
ugiąć przed Bogiem 3), w wierszu Prometeusz panegi- 


1) Zrozumiał to już Richter (Zur Dramaturgie d. Asch., 
Leipzig 1892). 

*, O wpływie Prometeusza na literatury europejskie a zwła- 
szcza polską mówię obszernie w wydaniu tego utworu w Bibl. 
Narodowej. 

3) Kaina przeoczyłem w wyd. w Bibl. Nar. 
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ryzuje Tytana. Shelley stworzył wielki dramat Pro- 
meteusz rozpętany. 

Także i Mickiewicza zajmował żywo temat 
Prometeusza. Odyniec zachował wiadomość, że poeta, 
bawiąc w Rzymie, pilnie studjował tę tragedję i że go 
wzruszała do głębi. Buntownikiem jak Tytan grecki 
jest Konrad w Improwizacji III części Dziadów, wy- 
zywający Boga do walki. Przedtem jeszcze Prometeusz 
wywarł wpływ na Odę do młodości!'). Echa prometejskie 
znajdujemy w szeregu utworów J. Słowackiego, 
zwłaszcza późniejszych?) (przedewszystkiem w Królu 
Duchu). Ale nietylko postać Tytana, także i Okeanidy 
utkwiły w pamięci autora Beniowskiego. W Pornic nad 
Atlantykiem poeta widzi w skałach „trony Oceanid*, 
Okeanidy wspomina też w tragedji Agezylausz („Mó- 
wić wilgotnym płaczem Oceanid*) i częściej. 

Sztukę również kusiła postać Prometeusza. Ma- 
lowali go Ribera i Luca Giordano, w XIX w. 
Bócklin i Otto Greiner. Z polskich rzeźbia- 
rzy przedstawili go Wiktor Brodzki i Pius We- 
loński. 

[Literatura. H. Weil, Etudes sur le drame 
antique 86—92. — Wilamowitz, Aisch. Interpr. 
114—162. — A. Körte, NJb. 45, 1920, 201—213. — 
Kranz, Gott u. Mensch im Drama des Aisch., w cza- 
sopiśmie Sokrates 1920, 143 nn. — K. Kunst, Frauen- 
gestalten im att. Drama (Wien 1922) 10 nn. — K. Hei- 
nemann, Die trag. Gestalten d. Gr. in d. Weltlit. I 


') Sinko Tad., O tradycjach klasycznych u Ad. Miekiewi- 
cza (Kraków 1923), str. 94 n. — Kallenbach Józ., Ad. Mickie- 
wiez, t. II, str. 6 i 40—53. 

2) Zob. J. Kleiner w wydaniu mojem w Bibliotece Naro- 
dowej (wyd. 2). 
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(Leipzig 1920) 12—39. — St Witkowski, Aisch. 
Prometeusz skowany prz. J. Kasprowicza, obj... 2 wyd. 
(Kraków 1925) (Bibl. Nar. II 7)J. 


Ostatniem dziełem muzy Aischylosa a zarazem 
koroną jego dzieł jest: 


Oresteja ( Ogśoceta/, 

trylogja, złożona z tragedyj: Agamemnon, Choefory 
i Eumenidy. Tytuł: Oresteja spotykamy już w Ża- 
bach Arystofanesa (w. 1124). Tam Eurypides każe 
Aischylosowi wygłosić początek Orestei. Na to Aischy- 
los recytuje pierwsze wiersze Choefor. Niektórzy !) 
sądzili, że słowem Oresteia Arystofanes oznacza tylko 
tę środkową sztukę, t. j. Choefory, a nie całą trylogję. 
Wniosek ten, zdaniem naszem, nie jest uzasadniony. 
Dlaczegóżby Arystofanes nie był użył w takim ra- 
zie zwykłego tytułu Xongógo:, skoro metrycznie mógł 
go w owem miejscu tak samo dobrze użyć, jak wy- 
razu *"Ogśoteia ? Dlaczego miał tworzyć nowy tytuł 
drugiej sztuki? Zresztą Arystofanes przytacza w in- 
nem miejscu (Thesmoph. 135) tytuł innej trylogji 
Aischylosa Lykurgeja. 


Agamemnon ( Aycaućuvov) 
jest najwspanialszą ze wszystkich trage- 
dyj greckich i jednem 2 największych 
arcydzieł dramatycznych świata. 

Osoba Agamemnona pojawia się tylko raz na 
scenie, kiedy małżonka wita go, wracającego jako zwy- 
cięzca z wyprawy, ale mimo to losy jego są osią, 
około której obracają się myśli i czyny wszystkich 


1) Kirchhoff i Christ. 
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osób dramatu. Poeta przedstawia go jako potężnego, 
budzącego cześć władcę. 

Treść. Przy rozpoczęciu utworu widzimy pałac 
królewski w Argos. Głucha noc pokrywa ziemię”). Cały 
pałac pogrążony w głębokim śnie. Tylko strażnik, 
stary sługa domu, leżąc na płaskim dachu pałacu, pa- 
trzy na daleki wschód, w stronę Troi. Patrzy on tu 
tak noc w noc, już od długiego czasu, z woli Kly- 
taimestry 2), czekając, rychło zapłoną ognie na znak, 
że Troja zdobyta. 


Strażnik 


O wielkie bogi, skończcie trud mój długi! 

Od lat bo tylu, jako pies na straży, 

Stoję u szczytu Atrydów grodziska 

I gwiazd niebieskich zliczyłem gromadę, 

Wiem, które zimą, które wschodzą latem, 

Jaśni królowie w przestrzeniach niebiosów. 

Siedzę tu, czekam, póki znak ognisty 

Łuną płonącej zażegniony Troi, 

O jej zdobyciu nie przyniesie wieści ; 

Boć to mi zjedna panią tego domu, 

Męskiego ducha niewiastę i rady. 

Toż w ciemnej nocy roszą pościel moją 

Nieba wilgotne, sen oczu unika, 

Bo się strachają opadnąć powieki. 
(Przekład Józ. Szujskiego). 


t) Przedstawienia greckie odbywały się w dzień, pod gołem 
niebem; zaciemnić sceny nie było można, dlatego porę nocną mu- 
siała sobie dopełniać fantazja widza. 

2) Choć już dawno wykazał E. Bruhn (w oprac. wyd. 
Sofokl. Elektry przez Schneidewina-Naucka), że poprawną forma 
imienia jest Klytaimestra (od x/vrós i mrjdos, uńócua, por. Poly- 
mestor), ciągle jeszcze pojawia się po różnych książkach forma 
Klytaimnestra. 


http://rcin.org.pl 


202 


Ale staremu słudze ciężko na sercu. W domu pod 
nieobecność pana źle się dzieje. 


A choćbym zechciał — mówi do siebie — senność od- 
[ganiając, 

Piosnkę zanucić, pieśń zamiera w piersi, 

Łza błyszczy w oku nad domem nieszczęsnym, 

W którym już nie tak, jak wprzódy bywało... 

O, czas już wielki, by to się zmieniło, 

By ogień dobrej zamigotał wieści. 


I oto bucha ogień na szczycie sąsiedniej góry! 
Troja zdobyta! 


Ha! witaj światło! Witaj, szczęścia znaku! 
Witaj, jutrzenko dni pełnych wesela.’ 
Agamemnona lecę donieść żonie, 

Niechaj się z łoża zrywa co najchyżej, 
Krzykiem wesela niech ogień powita; 

Ten ogień mówi: Iljon zwyciężony! 


Sługa zbiega, aby wesołą nowinę donieść królo- 
wej. Cieszy się na to, że gdy pan jego wróci, będzie 
mógł ucałować drogą rękę królewską. 


O reszcie zamilknę... 
Ale te ściany rzekłyby niejedno... 


Z pałacu wychodzą służebne i zapalają ognie 
ofiarne na ołtarzach. Występuje chór starców argiw- 
skich, którzy wraz z królową mieli sprawować rządy 
pod nieobecność króla. W pieśni swej chór cofa się 
do początku wojny, opowiada ofiarowanie Ifigenji 
w Aulidzie. Przygotowania do ofiary przywodzą chó- 
rowi na pamięć wyrocznię, która przy wyjeździe króla 
przepowiadała nieszczęścia, i chór zaczyna zwolna od- 
czuwać niepokój i jakieś złe przeczucia. Zjawia się na 
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scenie Klytaimestra i z jej ust dowiaduje się chór, 
że król wraca!). W niezrównany sposób opisuje kró- 
lowa owe ognie sygnałowe: 


Hefajst z gór Idy miecie blask promienny. 
Ogień od ognia zajął się szeroko 

I aż do naszej zabieżał stolicy. 

Ida Hermejski zapaliła wzgórek 

Na pustym Lemnie, a Atos Zeusowe 

W płomieniach jego błysło trzecie zrzędu. 
Wtedy na morze blask jak żeglarz skoczył 
Złoty, promienny, jak słońce wschodzące, 
I na Pilijskim brzegu poobudzał 
Makijskich stróżów. Ci też nie zaspali. 

I oto znowu ognisko ogromne 

Ozłaca fale Eurypu szerokie 

I Mesapijskim daje znak strażnikom. 

Toż oni zaraz Światłem odpowiedzą 

I wielkie chróstu zapalą ognisko. 

Silna pochodnia walczy z cieniem nocy, 
Jak księżyc jaśnią błoń Azopu zlewa 

A potem stąpa na szczyt Kiteronu 

I wielkie stosy zapala na szczycie. 

Wnet skrawe światło tęskny widz zobaczy 
I ogromniejsze zażega płomienie. 

Aż przeleciały Gorgopy jezioro 

I Egiplancki szczyt dobiegły, kędy 

Stróże czekają według woli mojej. 

Więc się zrywają i rzeźwo zapalą 

Stos, aż Sarońska jaśnieje zatoka 

A w ogniach płonie wysoki przylądek 
Zwiastując stróżom Arachnejskiej góry, 
Strażnicy naszej, wieść błogosławioną. 

I oto patrzaj: dom Atrydów błyszczy 
Światłem, nielichszem od Idajskich świateł. 
Tak urządziłam ognie moje gończe, 

Aby łańcuchem trzymały się z sobą 


1) Po parodos słońce wschodzi i robi się dzień. 
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Dwoma ogniwy silnemi ujęte, 
I taką daję ci rękojmię, jako 
Mąż mój z Iliońskiej powrócił potrzeby. 


Zjawia się herold i opowiada o wyprawie. Kly- 
taimestra udaje obłudnie radość z przybycia męża. 


Więc myślę tylko, jako najwytworniej 
Wracającego przyjąć męża doma... 

Toć idź, niech wraca utęsknion do miasta! 
A powiedz, żonę że zastanie wierną, 

Jako charcicę, co drzwi pana strzeże, 
Nieprzyjaciołom wrogą, i powolną 

I słuchającą pana rozkazania, 

Co nie zaznała tak z innym rozkoszy, 

Ani złej sławy, jako rdzy żelazo. 


Król wjeżdża w triumfie na rydwanie. Wtyle za 
nim siedzi branka Kassandra. Przemowa Klytaimestry 
do małżonka jest arcydziełem hipokryzji. 


Lecz mnie nieszczęsnej źrenice pobladły 
Od łez strumieni, że łza nie została... 

Oczy osłabły od nocy bezsennych, 

Gdym haseł twoich szukała po niebie, 

A z snu mnie budził komara brzęk cichy, 
Bom więcej nieszczęść widziała nad tobą, 
Niźli ich było, — niż ich trzeba było, 

Aby się nigdy nie zwarła powieka. 

Lecz dziś mi nie żal wszystkich moich cierpień, 
Bo widzę ciebie i nazywam ciebie 
Pasterzem owiec i sterem okrętu 
Zbawczym, kolumną domu granitową, 
Ziemią, co szczęściem śmieje się żeglarzom, 
Dniem najśliczniejszym po burzy ponurej, 
Źródłem napoju wędrowcom spragnionym! 


Wieleśmy, wiele cierpieli, o luba 

Głowo małżonka! lecz teraz zejdź z wozu, 
Ale nie tykaj ziemi, schodząc z niego, 
Boś mi ty Troi powrócił pogromcą! 
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Wy, niewolnice! czemu nie kładziecie 

Złotych kobierców pod króla sandały ? 

Purpurą ścieżkę wysłać aż do domu. 

Niespodziewanych tak się uczcić godzi! 
a na stronie dodaje: 

A reszty myśl ma, sprzysięgła z bogami, 

Co nie zasnęła w mej duszy, dokona. 


Król wstępuje po rozesłanych purpurowych ko- 
biercach do pałacu. W chwili, kiedy przekroczył próg, 
z ust Klytaimestry wyrywają się słowa triumfu. Ofiara 
jej w sieci. Na osamotnionej scenie pozostaje chór 
i branka Kassandra. Kassandra nie weszła za Agamem- 
nonem do pałacu, nawet wtedy, gdy ją królowa do 
tego wezwała. Siedząc na rydwanie, milczy. 

Pierwsze te sceny mają coś wspaniałego: pałac 
królewski pogrążony we śnie i czuwający samotny 
strażnik, nagłe rozbłyśnięcie w ciemności ogni po 
wierzchołkach gór, goniec, donoszący o zdobyciu Troi 
i wjazd zwycięskiego króla!) A przy tej całej ze- 
wnętrznej wspaniałości, przy tem pozornem szczęściu 
bogatego pałacu jakieś ciemne przeczucia, jakieś za- 
powiedzi czegoś groźnego, atmosfera duszna, jak przed 
burzą, słychać już pierwsze głuche grzmoty. 

Burza nadciąga szybko. Wieszczy duch Kassan- 
dry widzi już grom, który uderzy za chwilę w ten 
pozornie spokojny dom, widzi przygotowania, które 
się robią w domu do strasznego czynu. Kassandra 
przepowiada śmierć Agamemnona i śmierć własną, po- 
czem pada, wyczerpana wizją. Nie ma nawet sił wejść 
do pałacu: trzy razy zatrzymuje się w drodze wstrzą- 
sana dreszczem, wkońcu wchodzi; wchodząc, prosi 


1) Wjazd Agamemnona przedstawili także Goethe i Schil- 
ler (Schiller, Jubiliumsausg. XV 299, 18 nn.). 


http://rcin.org.pl 


206 


słońce, by ją pomściło. W tej chwili daje się z wnę- 
trza pałacu słyszeć krzyk mordowanego króla, który 
woła ratunku. Przerażony chór naradza się, co czynić. 
Większa część chóru wpada do pałacu. W tej chwili 
wnętrze pałacu się odsłania i widać Klytaimestrę, sto- 
jącą obok zwłok zamordowanych Agamemnona i Kas- 
sandry. Zbrodniarka nie wstydzi się czynu — prze- 
ciwnie, chełpi się nim; dokonała ona tylko dzieła spra- 
wiedliwości, pomściła swą córkę, Ifigenję, zabitą przez 
męża na ofiarę. Bóstwo pomściło jej ręką zbrodnię 
rodową: zabicie synów Tyestesa przez Atreusa. Chór 
z oburzeniem odrzuca to tłumaczenie: co najwyżej 
demon zemsty /alastor/ był wspólnikiem zbrodni. Zja- 
wia się Aigistos z orszakiem zbrojnych i zbrodnicza 
para z mrożącym szpik chłodem cieszy się z dokona- 
nego strasznego czynu. Chór dobywa mieczy i zbliża 
się z groźbą do Aigista i jego zbrojnego orszaku, ale 
Klytaimestra wciąga Aigista do pałacu, by zapobiec 
starciu. Zły czyn jednak mści się — słowa chóru za- 
powiadają już klątwę, która sprawców czynu dosięgnie, 
i wymieniają imię mściciela : Orestes. 

W Agamemnonie poeta okazuje się niezrównanym 
mistrzem pod każdym względem. Najpierw w ukła- 
dzie. Pierwsza część tragedji trzymana jest w szero- 
kim, epicznym tonie. Akcji tu mało, — głównie opo- 
wiadanie. Pełno rzutów oka na przeszłość: wspaniałe 
obrazy wyjazdu Achajów na wojnę, ofiarowania Ifige- 
nji w Aulidzie i inne. W tym szerokim, epicznym tonie 
trzymany jest i powrót króla do Argos i wjazd jego 
do pałacu. Na tem spokojnem tle rozsiane jednak są 
po różnych miejscach niewyraźne wróżby nieszczęścia, 
zapowiadające coś złego. Radość triumfu miesza się 
z smutnemi wspomnieniami z przeszłości, jużto da- 
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wniejszej, już świeżej (floty greckiej, zniszczonej przez 
burzę podezas powrotu z pod Troi). Złowrogie przemil- 
czenia Klytaimestry rodzą w chórze trwogę. Poeta wy- 
woływa powoli w widzu nastrój niespokojny, wprowa- 
dza go stopniowo w atmosferę tragiczną. Druga połowa 
sztuki, to szybka akcja: zbrodnia, — a za chwilę zbrod- 
niarze pojawiają się zuchwale na scenie. Stopniowanie 
akcji i stopniowanie grozy przeprowadzone świetnie. 
Budowa sztuki, zadziwiająco prosta, nie wykazuje 
żadnego zawikłania. Całość aż do szczegółów obmy- 
ślona starannie. Agamemnon nie przybywa z licznym 
orszakiem, boby się plan mordu nie udał. Burza mor- 
ska oddzieliła okręt króla od reszty floty, stąd orszak 
jego mały. Wielkie znaczenie dramatyczne ma szał Kas- 
sandry : ma on według nas dać czas królowej do przygo- 
towania kąpieli dla męża 1), a jej wizja mordu zastępuje 
późniejszy opis zbrodni. Zapowiada ona nadto nieunik- 
nioną karę. Osoba Kassandry ma wreszcie ogromne 
znaczenie dla wywołania nastroju. Poeta chce w pierw- 
szej połowie wywołać nastrój, dlatego mało w niej akcji. 
Dla zwiększenia nastroju sztuka zaczyna się w nocy. 
Rola chóru wypełnia połowę sztuki*). Chór ob- 
jaśnia nas o rozwoju zdarzeń, ale ma i udział w akcji. 
Archaicznym rysem w budowie jest wielka nie- 
równość w rozmiarach scen i pieśni chóru. Późniejsza 
tragedja dąży do pewnej równowagi aktów i pieśni 
chórowych. 
Na równy podziw jak budowa sztuki zasługuje 
rysunek charakterów. Oba główne charaktery mają 


1) Nie ma celu retardującego, jak chciał Wilamowitz 
(Orestie, Einl. 31). 

2) Na 1670 wierszy chór ma 600 wierszy lirycznych i 230 wier- 
szy dialogu (Friedr. Helmreich, Der Chor... II). 
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w sobie coś posągowego. Agamemnon, wielki wódz 
i król; dusza rycerska, nie zna zdrady i nie prze- 
czuwa jej obok siebie. Porównano go z szekspirow- 
skim Juljuszem Cezarem z 5 aktu. Obok niego demo- 
niczna postać Klytaimestry. Jest ona i w zbrodni 
wielka. Występna miłość popycha ją do zbrodni, a w ob- 
myśleniu i wykonaniu planu okazuje ona tyle bez- 
względności, żelaznej woli, siły i przebiegłości, tak 
umie usidlić swą niczego nie przeczuwającą ofiarę 
i uśpić w niej podejrzenia, że nie może się z nią rów- 
nać nawet lady Macbeth, z którą się porównanie mi- 
mowoli nasuwa. A potem, po dokonaniu zbrodni, Kly- 
taimestra rozwija całą genjalną sofistykę, właściwą 
namiętności, starając się umotywować w oczach chóru 
swój czyn: jest niewyczerpana w wyliczaniu powodów, 
które ją nakłoniły do zbrodni, — nie wymienia tylko 
jednego: swej wiarołomnej miłości. (I tu Aischylos 
okazuje się znawcą natury ludzkiej). Klytaimestra ma 
w sobie coś nadludzkiego: jest to najwięk- 
sza postać dramatyczna, którą stworzyła 
tragedja grecka. Wywołuje ona w widzu wprost 
uczucie lęku. Jest to najbardziej skomplikowana po- 
stać, jaką stworzył Aischylos. Siłę zbrodniarki uwy- 
datnia jeszcze kontrast niemęskiego, tchórzliwego jej 
kochanka, Aigista. Ażeby nie wywołać uczucia 
wstrętu ku bohaterce, poeta dał jej pewne rysy ludz- 
kie, które łagodzą nieco jej winę. Oto nie może ona 
przebaczyć Agamemnonowi, że w Aulidzie zamordo- 
wał swą i jej córkę Ifigenję!), a czuje się dotknięta 


1) Według mitu, za którym idzie Aischylos, Ifigenja została 
w Aulidzie rzeczywiście zabita na ofiarę. Artemida podniosła ja po- 
śmierci do godności bogini. Dopiero u Eurypidesa Ifigenja zostaje 
przeniesiona do Taurydy, a zamiast niej zabijają na ofiarę łanię. 
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w swym honorze żony miłością Agamemnona ku Kas- 
sandrze. Silny kontrast stanowią: prosta, rycerska, 
szlachetna natura Agamemnona, nie przeczuwająca złe- 
go, a podstępna, przebiegła, zbrodnicza natura kró- 
lowej. Postać dziewiczej branki Kassandry jest 
pełna wdzięku a osoba wiernego, starego sługi 
nie może nie wzruszyć widza. Te epizodyczne postaci 
to jasne rysy na czarnem, ponurem tle tragedji. Praw- 
dziwie tragiczny jest też kontrast pomiędzy pozornym 
blaskiem i szczęściem domu Atrydów a wewnętrzną 
zgnilizną, która go toczy. Cała tragedja robi potężne 
wrażenie na każdym, kto jest wrażliwy na poezję 
i potrafi ocenić wielkość takich genjalnych kreacyj. 

Podziw nasz dla Aischylosa jeszcze rośnie, gdy 
zważymy, jak prosta była treść, którą sobie obrał 
za temat dla swej tragedji: oto niewierna żona mor- 
duje wracającego do domu męża! Żadnej skompliko- 
wanej intrygi, żadnej bogatej akcji, a mimo to efekt 
tragedji jest niezrównany. 

Postać Klytaimestry jest arcydziełem Aischylosa. 
Narysowana jest śmiało a zarazem subtelnie. Przed 
Aischylosem Klytaimestra była cieniem, dopiero on 
tchnął w nią życie; jest ona całkowicie jego dziełem. 
Klytaimestra nie jest charakterem kobiecym, jak póź- 
niej różne bohaterki Eurypidesa, jest to charakter mę- 
ski. Nawet lady Macbeth jest więcej kobietą. Lady 
Macbeth aż do dokonania czynu jest kobietą bez serca, 
cyniczną, ale pod koniec sztuki widzimy ją złamaną. 
Natomiast Klytaimestra nigdy się nie waha w postano- 
wieniach, niebezpieczeństwo ani podniecenie nie ma 
wpływu na jej nerwy. Po czynie nie upada po ko- 
biecemu na duchu, lecz panuje nad sobą. Odwaga jej, 
pewność siebie i szybka orjentacja występują i w na- 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 14 
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stępnej sztuce trylogji (w. 880). „Dajcie mi topór, 
którym zabiłam męża“, woła na sługi, widząc, że mści- 
ciel nadszedł. Nie czuje żadnej skruchy. Już straż- 
nik pałacowy przygotowuje nas w początku sztuki 
na jej męską, władczą naturę). Klytaimestra prze- 
mawia do męża zanadto szeroko; widać w tem jej złe 
sumienie. 

W dotychczasowych sztukach Aischylosa charak- 
terem był jeden tylko Eteokles. Rysunek charakteru 
Klytaimestry wykazuje postęp: wglądamy głęboko 
w jej życie duchowe, czego nie było przy Eteokle- 
sie. Wina jej jest przez poetę psychologicznie umo- 
tywowana. 

Jako królowa Klytaimestra jest zupełnie inna od 
Atossy. 

Agamemnon musiał być tak przedstawiony, 
by nie osłabił efektu charakteru Klytaimestry. Nie 
jest on charakterem, lecz typem, typem zwycięzcy 
i króla. 

Kassandra jako postać dramatyczna jest wła- 
sną kreacją poety. Jest ona typem prorokini, lekko 
tylko zindywidualizowanym przez słowa skargi nad 
losem Agamemnona, który prędko ulegnie zapomnie- 
niu. Interes, który budzi jej osoba, leży w losie, który 
ją spotyka, nie w charakterze. Podobna jest do Iony 
z Promeleusza: jak tamta, i Kassandra jest bierną 
ofiarą losu, ale przewyższa Ionę. lo cierpi i narzeka, 
Kassandra cierpi, ale nie narzeka: boleje nie nad 
sobą, ale nad losem ludzkim. 


1) Kropla krwi na czole Klytaimestry jest motywem, który 
potem — niezależnie — wraca u lady Macbeth i — również nie- 
zależnie — w Korsarzu Byrona. Z Byrona ma go Balladyna Sło- 
wackiego. 
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Aigistos, który podczas mordu nie był w pa- 
łacu i zjawia się dopiero w ostatniej scenie, przycho- 
dząc z miasta po dokonaniu mordu, przedstawiony 
jest zgodnie z Odysseją jako człowiek słabego cha- 
rakteru. Zauważono trafnie, że kobiety silne takich sła- 
bych ludzi zwykle dobierają sobie na mężów. W sztuce 
potrzebny jest raz jako kontrast do charakteru Kly- 
taimestry, powtóre, by opowiedział sposób dokona- 
nia mordu. Usunięcie Aigista od czynnego udziału 
w zbrodni było dla celu tragedji potrzebne, bo przez 
to problem winy i kary Klytaimestry mógł wystąpić 
wyraziściej. 

Osoby z ludu: strażnik i herold, są znakomite 
w swym realizmie. Pierwszy naszkicowany jest zale- 
dwie w kilku linjach, ale i tych kilka linij wystarczyło 
poecie do zabarwienia jego postaci rysem humoru. 
Strażnik i herold mówią językiem ich stanu. Herold 
cieszy się, że skończyły się przykre noclegi i inne 
trudy wojenne, że ogląda znowu ojczyznę; ma on 
prawdę życia rzeczywistego. 

Chór nawet po mordzie traktuje Klytaimestrę 
z uszanowaniem jako swą królowę, ale wybucha nie- 
pohamowanym gniewem, gdy zjawia się Aigistos i za- 
czyna chełpić się, że zamach się udał. 

Artyzm. Pod względem artyzmu sztuka prze- 
wyższa wszystkie dotychczasowe sztuki poety. Akcja 
rozwija się w ciągu sztuki, postaci narysowane są 
ostro i świetnie; jest w tragedji życie dramatyczne. 
Wielką nowością jest malowanie nastrojów. Pod 
tym względem nie dorównała Agamemnonowi żadna 
sztuka następców Aischylosa. Chóry mają patos, są 
dramatyczne. Pieśni ich zawierają głębokie myśli 
o rządach wysokich potęg moralnych, o konieczności 
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kary za winę. I tu poeta występuje jako nauczyciel 
swego narodu, jako głosiciel najwyższych prawd mo- 
ralnych. Tragizm sztuki jest potężny: Kassandra nas 
wzrusza, Klytaimestra wstrząsa. Język jest podniosły, 
pełen siły, jędrny, obrazowy i malowniczy. Malowniczy 
jest prolog z ogniami ofiarnemi wśród cieniów nocy, 
z opisem sygnałów świetlnych !). Tak prolog, jak i pa- 
rodos wywierają efekt niezwykły i przewyższają 
wszystko, co było dotąd u Aischylosa. Scena z Kas- 
sandrą robi potężne wrażenie. Drugiej takiej niema 
w całej tragedji greckiej. Te wszystkie zalety składają 
się na to, że sztuka godna jest stanąć obok najwięk- 
szych utworów Szekspira. To też choć Sofokles i Eu- 
rypides próbowali przewyższyć drugą sztukę trylogji, 
żaden z nich nie pokusił się o rywalizowanie z 4ga- 
memnonem. 

Wkońcu drobne nieprawdopodobieństwo w sztuce: 
Klytaimestra opisuje zdobytą Troję, jakby coś mogła 
wiedzieć o jej zdobyciu. 

Wpływ sztuki. O wpływie Orestei jako całości 
będzie mowa niżej. Agamemnona naśladował Seneka. 
Z poetów nowożytnych opracowali ten sam temat poeta 
angielski Thompson (1738) i głośny tragik włoski 
Alfieri. Poeta włoski usunął z dramatu osobę Kas- 
sandry, aby móc szczegółowo malować walkę w duszy 

') Hipotezę Verralla (w jego wyd.; znana mi jest tylko 
ze streszczenia u Norwooda, Gr. trag.) uważam za chybioną. 
Według Verralla historja Klytaimestry o sygnałach ogniowych 
jest kłamstwem dla oszukania strażnika i chóru. W rzeczywisto- 
ści Aigistos otrzymał pierwszy wiadomość o wylądowaniu króla 
w nocy i kazał zapalić na górze Arachneion ogień, by dać znać 
Kłytaimestrze, że wszystko gotowe. Jest to racjonalizm, nie rozu- 
miejący fikcji poetycznej. Stąd będę pomijał podobne hipotezy 
Verralla, odnoszące się do innych tragedyj greckich. 
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Klytaimestry między namiętnością i zemstą z jednej 
a obowiązkiem i honorem z drugiej strony. 

[Literatura. Wilamowitz wstęp do przekł. 
w Gr. Trag. (1901) i w: Aisch. Interpr. 163 nn. — Ma- 
zon we wst. wyd. u Budćgo]|. 

Mit Orestei. Iliada nie zawiera mitu o śmierci 
Agamemnona i Orestesie, natomiast w Odyssei pojawia 
się on kilkakrotniet). Agamemnon u Homera panuje 
w Mykenach. Ruszając pod Troję, powierza żonę opiece 
aojda. Aigistos stara się uwieść królową; ta opiera się 
długo. Aigistos wie od Hermesa, że zginie z ręki Ore- 
stesa, jeżeli spełni swój zamiar. Mimo to uwodzi Kly- 
taimestrę, bierze ją do swego domu i zaślubia. By się 
uchronić przed niespodzianym powrotem króla, każe 
strażnikowi czuwać’). Gdy okręt króla nadpływa, 
Aigistos z orszakiem wychodzi na spotkanie zwy- 
cięzcy i zaprasza go do siebie na ucztę. Tu zbrojni, 
ukryci wpobliżu sali, podczas uczty rzucają się na 
biesiadników; w walce ogólnej Agamemnon ginie. 
W sąsiedniej sali Klytaimestra morduje Kassandrę. 
W siedm lat później Orestes wraca z wygnania i za- 
bija Aigista. 

Klytaimestra u Homera nie zabija męża, zabija 
go Aigistos, mszcząc się za ojca Thyestesa. Orestes 
zabił też później Aigista a nie matkę. 

Klytaimestra jest u Homera kobietą słabą. Po zem- 
ście Orestesa nad Aigistem szanowana mieszka dalej 
w pałacu Agamemnona, podobnie jak Helena w pałacu 
Menelaosa. Klytaimestra jest antytezą wiernej Penelo- 
py. Z zazdrości zabija brankę małżonka, Kassandrę °). 

1) Od. I 30—43; III 262—314; IV 517—37; XI 405—385. 


2) Od. IV 524. 
3) Od. XT 422. 


214 


U Homera niema więc żadnego z dwóch pod- 
stawowych motywów aischylosowych : Klytaimestra nie 
morduje małżonka i Orestes nie jest matkobójcą. 

Z liryków Stesichoros w swej Orestei pierw- 
szy zrobił Klytaimestrę morderczynią małżonka !). Tę 
zmianę w micie uzasadniał urazą Klytaimestry do męża 
za śmierć córki Ifigenji. Matkobójstwo motywował na- 
kazem Apollina. U Stesichora więc mit jest już gotowy 
w tej formie, w której go spotykamy u Aischylosa. 

Stesichoros był popularny jeszcze za czasów Ary- 
stofanesa, który w Pokoju przytacza z niego kilka 
wierszy. Świadczą o tej popularności i sceny na wa- 
zach czerwonofigurowych, na nim oparte. 

Pindar w 11 odzie pityjskiej w. 38 (z r. 474) 
opowiada również dzieje Orestesa. Idzie za Stesicho- 
rem. Jako drugi motyw Klytaimestry podaje zazdrość 
o brankę Kassandrę. 

Mit u Aischylosa. Poeta w pierwszej i dru- 
giej sztuce mało dodał od siebie pierwiastków nowych, 
idzie prawie zupełnie za tem, co było uznane przez 
tradycję, zwłaszcza za Stesichorem. Zmienił jed- 
nak szczegóły. Strażnik prologu nie jest szpiegiem 
Aigista, jak u Homera, lecz wiernym sługą domu Aga- 
memnona. Nie śledzi okrętu z pagórka, lecz wypatruje 
sygnału ogniowego z dachu pałacu). 


1) Pylades występował w Nostoi i w Katalogu Hezjoda. 

23) Pogląd, że Aischylos idzie za wersją mitu Stesichora, jest 
ogólny. Wilamowitz (1902, potem Aisch. Interpr. 190 n.) powąt- 
piewa, by Oresteja, przypisywana Stesichorowi, była jego utworem, 
i przypuszcza, że Aischylos opierał się na jakiemś epos delfickiem 
z VII lub VI w. Ale na jego objaśnienie fragmentu Stesichora 
(u Plut.) o widzeniu sennem Klytaimestry niepodobna się zgodzić. 
Słuszność ma raczej J. Rasch w dyss. jenejskiej (Leipzig 1913, 
str. 14). Stesichora uważa za źródło także Zieliński (Tragod. 78). 
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Główną zmianą, wprowadzoną przez poetę, jest 
Argos jako miejsce akcji. U Stesichora Agamemnon 
rezydował w Amyklai, u Pindara w Sparcie. Sofokles 
i Eurypides przenieśli akcję mitu zpowrotem do My- 
ken, co pod względem krajobrazowym było pomysłem 
bardzo szczęśliwym, bo ponura góra, wznosząca się 
w Mykenach na północ od pałacu, jakby predestynuje 
go zgóry na miejsce zbrodni 1). 

Scena szału wieszczego Kassandry, w której dzie- 
wiea przepowiada przygotowania do mordu, jest w zu- 
pełności pomysłem Aischylosa. 

Treść trzeciej sztuki, Eumenid, jest niemal w ca- 
łości wynaleziona przez poetę: sąd na Areopagu, gło- 
sowanie, przebłaganie Erynij, które z krwawych de- 
monów zemsty przemieniają się w przynoszące bło- 
gosławieństwo Eumenidy, wszystko to jest inwencją 
Aischylosa. 

W Oresłei poeta jest najbardziej samodzielny 
w ukształtowaniu osnowy. Agamemnon oparty jest 
w znacznej części na napomknieniach Odyssei (straż- 
nik pałacu, burza podczas powrotu z pod Troi, Kassan- 
dra), podobnie Proteusz. Poeta znalazł jednak tylko 
surowy materjał, stworzenie osób i nadanie im odpo- 


1) Dlaczego poeta obrał Argos za miejsce akcji, nie jest ja- 
sne. Zwykle przyjmuje się powód polityczny: poeta chciał cofnąć 
w czasy bohaterskie przymierze, które za jego czasów istniało 
między Argos a Atenami. (Tak Wilamowitz w w. m. podobnie 
m. in. Bury, History of Greece). Naszem zdaniem powód mógł 
być inny, a wiedzielibyśmy e nim więcej, gdyby się był zachował 
dramat satyrowy Protensz. W Choeforach Orestes wzywa lud, by 
był świadkiem dla niego i Menelaosa. Menelaos występował w Pro- 
teuszu. Także w Agamemnonie jest wzmianka o Menelaosie. Argos 
obrane jest może ze względu na Menelaosa. Sprawa wymaga je- 
szcze dalszych badań. 
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wiedniego charakteru /ethosj jest całkowicie i wyłącz- 
nie jego zasługą '). 

Treścią Agamemnona jest zbrodnia. Treścią 
Choefor jest kara. 


Choefory czyli Ofiarnice (Xongpógot) 
mają tytuł od chóru niewolnic, składających wraz 
z Elektrą ofiarę na grobie Agamemnona. 

Treść. Od zamordowania Agamemnona upłynęło 
lat sporo. Orestes, którego matka Klytaimestra oddała 
była na wychowanie królowi Strophiosowi w Fokidzie, 
wraca do Argos z przyjacielem Pyladesem, aby po- 
mścić śmierć ojca, i składa pasmo włosów jako ofiarę 
na grobie zamordowanego 2). Widząc nadchodzącą sio- 
strę Elektrę, ukrywa się. Klytaimestra, którą dręczy 
myśl o zamordowanym, chciałaby ułagodzić gniew 
ofiary i uchylić zemstę. Wystraszona złowrogim snem, 
wysłała córkę Elektrę z orszakiem niewolnic, by na 
grobie zamordowanego złożyła ofiarę. Elektra wnosi 
z loku, który znajduje na grobie ojca, że muszą to 
być włosy brata, że zatem wrócił, a gdy Orestes wy- 
chodzi z ukrycia, rodzeństwo się poznaje. Elektra 
utwierdza brata w zamiarze zemsty. Postanawiają użyć 
podstępu. Orestes odchodzi, a po chwili wraca przed 
pałac z swym towarzyszem jako Fokijczyk i żąda wi- 
dzieć się z Klytaimestrą. Opowiada jej, że Orestes nie 
żyje, i pokazuje urnę z jego popiołami. Klytaimestrę 


1) Orestes, Aigistos i Klytaimestra prawdopodobnie wystę- 
pują już na sygnecie z Thisbe w Beocji w epoce minojskiej 
(Evans, JHS. 45, 1925, 1 nn.). 

3, Podanie każe Orestesowi chować się w Fokidzie dlatego, 
by był blisko Delf. Bóg delfiecki chroni go potem od Erynij. 
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wzrusza głęboko wiadomość o śmierci syna, ale opa- 
nowuje się szybko i obłudnie stara się zjednać przy- 
bysza. Orestes i Pylades wchodzą z Klytaimestrą do 
pałacu i teraz rozpoczyna się dzieło zemsty. Ofiarą jej 
pada najpierw Aigistos, a potem, po wahaniu, spełnia- 
jąc rozkaz wyroczni delfickiej, Orestes zabija własną 
matkę. Obywatelom, którzy się tymczasem zbiegli, po- 
kazuje szatę z plamami krwi Agamemnona, by im wy- 
kazać słuszność swego czynu. Już jednak za chwilę 
zjawiają mu się w wyobraźni czarne duchy zemsty, 
Erynje. Zdjęty szałem wypada, by szukać oczyszcze- 
nia u Apollina. 

Aischylos uczynił wszystko, aby w oczach widza 
złagodzić okropność czynu Orestesa. Krwawa zemsta 
za śmierć ojca jest dziełem, które Orestes podejmuje 
niechętnie i tylko pod przymusem, na rozkaz boga. 
Zdaje on sobie dobrze sprawę z całej okropności 
swego kroku. Grozę czynu łagodzi i to, że Klytai- 
mestra jest wyrodną matką. 

Jesteśmy w tem rzadkiem położeniu przy Choe- 
forach, że możemy porównać, jak każdy z trzech wiel- 
kich tragików opracowuje ten sam temat. Posiadamy 
bowiem tej samej treści sztukę Sofoklesa i Eury- 
pidesa, obie p. t. Elektra. 

Mit Choefor. Osoby i główny przebieg akcji poeta 
wziął z mitu. Według mitu Klytaimestra miała sen 
i każe złożyć ofiarę. Orestes spotyka się z Elektrą 
u grobu ojca; zabita zostaje nietylko Klytaimestra, 
ale i Aigistos. Że te wszystkie motywy sztuki istniały 
już w micie, widać stąd, że historja Orestesa występuje 
w tej samej formie u Stesichora, Pindara i Simonidesa, 
na płaskorzeźbie melijskiej i na wazach czerwonofi- 
gurowych. Nawet postać starej piastunki cylickiej była 
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już u Stesichora. Ale mit dał poecie tylko osoby i su- 
che fakty. Wlanie życia w osoby i w akcję jest dzie- 
łem Aischylosa. Mord był przed nim czynem bohater- 
skim, w jego sztuce staje się zbrodnią, której Orestes 
podejmuje się tylko z konieczności. Szczegóły pozna- 
nia się rodzeństwa są inwencją Aischylosa. 

Budowa sztuki jest prosta. Akcja pierwszej po- 
łowy postępuje naprzód powoli. Poeta chce wyjaśnić 
widzowi najpierw uczucia i nastrój Orestesa. Elektra, 
gwałtowniejsza, domaga się zemsty a chór przypomina 
obowiązek pomszczenia Agamemnona. By Orestesa po- 
budzić do czynu, Elektra z chórem opowiadają mu 
o postępowaniu matki. Wkońcu Orestes oświadcza, że 
zabije matkę. Złowieszczy sen Klytaimestry utwierdza 
go w postanowieniu. Gdy chwila czynu się zbliża, poeta 
wprowadza dla retardacji postać starej piastunki. Spot 
kawszy się z matką, Orestes w ostatniej chwili znowu 
się waha. Wtedy Pylades przypomina mu rozkaz boga. 
Od tej chwili straszny konflikt odbywa się z zadzi- 
wiającą szybkością, jak w końcowej scenie Agamem- 
nona. Elektrę poeta usuwa przed mordem ze sceny. 
Po mordzie Orestes ogłasza obywatelom, że obejmuje 
dziedzictwo swoje w Argos, ale mowa jego zaczyna 
się coraz bardziej mieszać, aż wkońcu widzi dokoła 
siebie tłoczące się ze wszystkich stron Erynje i wy- 
pada ze sceny 1). To jest akcja zewnętrzna: główna 
akcja sztuki odbywa się w duszy Orestesa. 

Żal Klytaimestry za zmarłym synem trwa krótko, 
boby inaczej mógł zachwiać postanowieniem Orestesa. 


1} Chór ani widz nie widzą Erynij, jak mylnie twierdził 
O. Miller. Widzi je tylko Orestes, ale widzi rzeczywiście, nie- 
tylko w wyobraźni jako wyraz wyrzutów sumienia (Weil, Etu- 
des 48 n.). 
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Ofiara na grobie męża, którą Klytaimestra chce sobie 
zapewnić bezpieczeństwo, staje się bronią, zwracającą 
się przeciw niej samej: sprowadza poznanie się ro- 
dzeństwa. Leży w tem ironja tragiczna i klątwa złego 
czynu. Stara piastunka płacze, by uwydatnić widzowi 
twarde serce Klytaimestry. Piastunka przypomina so- 
bie kłopoty, które miała z Orestesem jako dzieckiem. 
W opisie tym mamy kontrast drobnych trosk życia 
codziennego z wielkością czynu, którego ma dopełnić 
Orestes. 

Każąc Orestesowi przybrać charakter Fokijczyka, 
poeta wprowadza do sztuki intrygę. Jest to pierwszy 
przykład intrygi w tragedji greckiej. Intryga ta po- 
dyktowana jest tu jednak tylko koniecznością. 

Rys archaiczny widzimy w postaci Pyladesa, który 
zabiera w sztuce głos wszystkiego tylko raz, pozosta- 
jąc zresztą osobą niemą. Poeta widocznie nie umie 
jeszcze należycie użyć trzeciego aktora. Pyladesa wpro- 
wadził niewątpliwie tylko z konieczności, dlatego, że 
tego wymagał mit. 

Chór ma rolę znaczną i jest nietylko powierni- 
kiem, ale i wspólnikiem rodzeństwa. Jak w Agamem- 
nonie, tak i tu przypada mu połowa wierszy całej 
sztuki (500 na 10741). 

Osoby. Czyn a nie osoby odgrywają w sztuce 
główną rolę, do tego czyn nakazany, więc rysunek 
osób musiał zejść na drugi plan. Żadna z osób nie 
jest charakterem, są to typy. 

Przy ocenie postaci Orestesa nie należy za- 
pominać, że jest on młodzieńcem 18-letnim, który do- 
piero dochodzi do dojrzałości. Spełnia on obowiązek 


t) Friedr. Helmreich, Der Chor.. II Teil. 
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moralny, mimo że sumienie przedstawia mu czyn jego 
jako zbrodnię. Ma jednak więcej życia indywidualnego 
niż Orestes w Elektrze Sofoklesa, gdzie na pierwszy 
plan wysuwa się Elektra. Ale w ostatniej scenie wobec 
obywateli występuje już po męsku, okazuje siłę i wolę; 
rozwój jego w ciągu sztuki można zdaniem naszem 
porównać z rozwojem dojrzałości Telemacha w Odyssei. 
Poeta miał w Choeforach przy tej postaci trudne za- 
danie: musiał utrzymać sympatję widza dla człowieka, 
który dopuszcza się matkobójstwa. 

Klytaimestra występuje tu tylko jako kró- 
lowa, ale silny jej charakter z poprzedniej sztuki 
utrzymany jest konsekwentnie (żądanie topora). Wy- 
słanie przez nią ofiary na grób zamordowanego męża 
jest zuchwalstwem. By jej nie zrobić wstrętną, poeta 
daje jej i tu rys ludzki: królowa odczuwa smutek na 
wieść o śmierci syna !). Nie odczuwa jednak Kłytaime- 
stra skruchy po zamordowaniu męża. Jeżeli ma zło- 
wróżbne sny, to zdaniem naszem dlatego, że poeta 
chciał pokazać, iż nawet zatwardziałych zbrodniarzy 
dręczą wyrzuty sumienia. 

Elektra jest inna niż u Sofoklesa; nie prze- 
staje tu być kobietą. Jest ona najsympatyczniejsza 
z trzech Elektr tragedji greckiej. U Aischylosa nie 
ona ocaliła brata; jest ona niesamodzielna jako młoda, 
brak jej energji. Widocznie jest tu młodsza niż u So- 
foklesa i Eurypidesa. W drugiej połowie sztuki usu- 
nięta jest z akcji. 

Piastunka cyłicka jest doskonałą figurą epizo- 
dyczną, z pewnym rysem humorystycznym, jak straż- 
nik w poprzedniej sztuce. Jest typem gadatliwej starej 


1) Niema powodu z Geffekenem uważać łez jej za obłudę. 
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sługi Przypomina piastunkę Julji w szekspirowskim 
Romeu i Julji. 

Orestes a Hamlet. Wahaniem swojem wobec 
czynu, którego ma dokonać, Orestes przypomina Ham- 
leta. U Aischylosa wzywa go do czynu wyrocznia, 
w Hamlecie cień ojca spełnia tę rolę. U Szekspira 
matka jest kobietą słabą a tem samem mniej winną. 
Orestes więcej jest usprawiedliwiony niż Hamlet, gdy 
zwleka, gdyż jest młodzieńcem zaledwie dorosłym, do 
tego działa pod obcym impulsem. Paralela Aischylosa 
i Szekspira jest przypadkowa a nie polega na naśla- 
dowaniu. U Szekspira góruje interes psychologiczny; 
sztuka jego nie rozwiązuje wielkiego problemu moral- 
nego, stąd Choefory jako koncepcja są wyższe !). 

Scena poznania. Na grobie ojca Elektra zna- 
łazła pasmo włosów. Obok niej żyje na świecie tylko 
jeden człowiek, od którego należy się zmarłemu ta 
ofiara: Orestes. Orestes musiał więc wrócić. Kolor 
złożonych włosów jest ten sam co kolor włosów Elek- 
try; odbicie stóp na ziemi odpowiada kształtowi stóp 
Elektry. Gdy Orestes daje się poznać, Elektra widzi 
na nim płaszcz, który sama niegdyś dla niego tkała. 
Te wskazówki wystarczają Elektrze do upewnienia 
się, że przybywający cudzoziemiec to jej brat. Scena 
poznania stała się przedmiotem złośliwej krytyki ze 
strony Sofoklesa (El. 907 n.) i Eurypidesa (El. 580, 
539 nn.) a także Arystofanesa (Chmury 5836). Zazna- 
czono już wyżej, że wykończenie sceny w szczegó- 
łach było dla planu sztuki Aischylosa rzeczą podrzędną. 

Artyzm. Najwyższy artyzm osięga poeta w sce- 
nie końcowej. Ma ona siłę dramatyczną. Orestes prze- 


| Mahaffy II 46. 
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brany puka do drzwi pałacu. Klytaimestra przyjmuje 
wiadomość o śmierci syna łzami. Chór radzi piastunce 
wezwać Aigista, by przybył sam, bez orszaku. Aigi- 
stos przybywa. Za chwilę niewolnik przerażony wy- 
pada z wieścią o jego śmierci. Klytaimestra wychodzi 
ze swej komnaty i spotyka syna. Na widok zwłok Aigi- 
sta ogarnia ją trwoga; od gróźb przechodzi do bła- 
gań; pada do nóg syna i odsłania pierś, którą go wy- 
karmiła. Orestes waha się i dopiero, gdy Pylades 
przypomina mu nakaz boga, zabija matkę. Wobec oby- 
wateli usprawiedliwia swój czyn. Ale powoli ogarnia 
go szał. Winę za morderstwo składa na Apollina i za- 
powiada, że schroni się do Delf. W tej chwili zjawiają 
się przed jego wyobraźnią Erynje; Orestes ucieka 
przerażony. W tej krótkiej scenie jest cała skala uczuć 
od radości ze zwycięstwa aż do śmiertelnej trwogi; ta- 
kich scen mało jest w literaturze dramatycznej. Szał 
Orestesa nie jest przedstawiony naturalistycznie, jak 
później u Eurypidesa. Szał Aischylos przedstawił trzy 
razy (lo, Kassandra, Orestes). ` 

I w tej sztuce poeta dba o efekt zewnętrzny. Na 
początku sztuki chór niewolnice z Elektrą kroczy w uro- 
czystej procesji nad grób i dopełnia tu libacji. Aby 
wywołać nastrój, poeta każe przed sceną morderstwa 
zapaść nocy. Przedtem jest wieczór (w. 710). Pod ko- 
niec sztuki widać dwa trupy w głębi pałacu, nad niemi 
stoi Orestes. Potem Orestes przemawia do zgroma- 
dzonego ludu. Jest to zupełny odpowiednik do koń- 
cowej sceny poprzedniej sztuki, gdzie mordercy prze- 
mawiają po skonie Agamemnona. Pod względem sce- 
nerji rzecz ma się podobnie jak w Persach: pierwsza 
połowa sztuki dzieje się nad grobem, druga przed pa- 
łacem Agamemnona. 
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Drobna sprzeczność zasługuje na wzmiankę: Ore- 
stes wzywa słońce, by patrzało na skrwawioną szatę 
Agamemnona (w. 986), mimo że zapadła już noc. 

Jest też anachronizm. Orestes po zamordo- 
waniu matki pokazuje zasłonę, którą zarzucono na 
ojca, gdy go zamordowano w kąpieli. Powołuje się na 
to, że jest to corpus delicti zbrodniarza, a według prawa 
zbrodniarz schwytany na gorącym uczynku ma być 
zgładzony bez sądu. Jest to przeniesienie w czasy he- 
roiczne prawa Solona !). 

Wreszcie nieprawdopodobieństwo psy- 
chologiczne: Klytaimestra przechowuje latami to- 
pór, którym zamordowała męża. Takich przedmiotów 
morderca się pozbywa. Poeta wplótł ten rys raz dla 
odmalowania charakteru królowej, która toporem, któ- 
rym zabiła męża, chce zabić i syna, powtóre dla usym- 
bolizowania klątwy rodowej, że to samo narzędzie 
miało służyć do zbrodni dziedzicznie. 

Wpływ sztuki na Sofoklesa i Eurypidesa wi- 
doczny jest w tem, że obaj, opracowując ten sam te- 
mat, starali się Aischylosa przewyższyć. Zmienione ich 
stanowisko widać już w tytule tragedyj, wysuwającym 
na pierwsze miejsce w sztuce Elektrę. 

[Literatura: Wilamowitz, wstęp do prz. 
w Gr. Tr. i Aischylos Interpr. 163 nn. — Mazon wst. 
do wyd. u Budógo, t. II]. 


Eumenidy (Fóuevióec). 
Treścią Choefor była kara. Treścią Eumenid 
jest pokuta. 
Orestes pomścił zbrodnię, ale czyn jego był nową 
zbrodnią. Tę zbrodnię musi teraz odpokutować. 


1) Mazon we wst. do wyd. 
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Orestes uciekł do Delf, do boga, którego rozkaz 
spełnił, mordując matkę, schronił się do jego świątyni 
i został przez niego oczyszczony. 

Treść. Na początku sztuki widzimy świąty- 
nię delfieką. Kapłanka Pitja otwiera drzwi świą- 
tyni i znajduje w adyton Orestesa jako błasalnika 
a dokoła niego siedzące Erynje. Znużone pogonią 
Erynje zasnęły, ale budzi je ze snu skrwawiony cień 
Klytaimestry. Orestes jest oczyszczony w oczach bogów 
i ludzi, ale nie w oczach ofiary. Dusza matki nie otrzy- 
mała jeszcze zadośćuczynienia. Cień Klytaimestry bu- 
dzi więc Erynje ze snu i przypomina im ich obowią- 
zek!). Korzystając ze snu bóstw zemsty, Orestes ucieka 
za radą Apollina do Aten. Podążają tam za nim Ery- 
nje i w drugiej połowie tragedji miejsce akcji się 
zmienia: w pierwszej połowie była niem świątynia 
w Delfach, teraz jesteśmy przed świątynią Ateny na 
Akropolis ateńskiej?) (Zasada jedności miejsca 
i czasu jest tu więc przełamana). Widzimy Orestesa 
u stóp posągu bogini. Ale Erynje, ścigając go, przy- 
były i tutaj i śpiewają pieśń zemsty. Wchodzi Atena. 
Po wysłuchaniu obu stron nie chce sama wydawać 
wyroku. Powierza to zadanie trybunałowi ludzkiemu 
i oddala się, by zebrać sędziów z pośród Ateńczy- 
ków. Zkolei zjawia się Apollo w charakterze świadka 
i obrońcy Orestesa. Obie strony przedstawiają sprawę 

1) Erynje nie ścigają każdego morderstwa, lecz tylko krew 
przelaną w łonie rodu (Wilamowitz). Według Rohdego 
(Psyche 523, 1) występują tylko tam, gdzie zabity nie ma ziem- 
skiego mściciela. 

2) Tak słusznie przyjmuje Wilamowitz (Aisch. Interpr. 
182 n.) wbrew Blassowi (w wyd. obj. Eumenid). Wątpliwości 


Mazona (wst. do wyd. u Budégo, t. II) nie wydają się uza- 
sadnione. 
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przed sądem. Orestesa oskarżają Erynje, broni Apollo. 
Apollo stara się wykazać, że zbrodnia jest „usprawie- 
dliwiona* a to dlatego, że chciał jej Zeus. Nie przed- 
stawia żadnych dowodów prawnych, tylko twierdzi, że 
węzły małżeństwa są równie silne jak węzły krwi. Sę- 
dziom ateńskim przyrzeka wieczne przymierze z Argos, 
jeżeli Orestes zostanie uwolniony. Przed głosowaniem 
sędziów Atena ustanawia ich jako trybunał Areopagu, 
mający trwać po wszystkie czasy. Sama głosuje do- 
piero po sędziach a głosuje na korzyść Orestesa. Po- 
kazuje się równość głosów '). Na mocy zasady, zapo- 
wiedzianej zgóry przez Atenę, Orestes jest uwolniony. 
Udaje się on uszczęśliwiony do Argos, przysięgając 
imieniem potomków wdzięczność i wierność Atenom. 
Klątwa, ciążąca nad domem Atrydów, zakończona. 

Erynje wyszły z rozprawy pokonane; pozbawiono 
je ich przywileju, przyznanego im przez bogów. Gniew 
ich zwraca się przeciw ludowi ateńskiemu. Za sprawą 
Ateny dochodzi do układu; zamiast utraconego przy- 
wileju Erynje otrzymają nowy; związane odtąd z Ate- 
nami, otrzymywać tam będą wieczystą cześć. Erynje 
godzą się na to. Nie będą już srogiemi mścicielkami 
przełanej krwi rodowej, lecz będą zsyłały błogosła- 
wieństwo na Ateny. Tworzy się procesja, by odprowa- 
dzić „Eumenidy*, bo takie przybierają teraz nazwisko 
Erynje, na nowe miejsce kultu. 

Mit Eumenid. Istniało podanie attyckie, że Ore- 
stesa sądzono na Areopagu, ale w tem podaniu z pew- 
nością oskarżycielami Orestesa były dzieci zamordo- 
wanego Aigista a nie Erynje, sędziami bogowie a nie 
ludzie. Utworzenie Areopagu przez Atenę, uwolnienie 

t Tak Wilamowitz. Sprawa liczby głosów jest niejasna. 
Zapewne sam poeta nie zastanawiał się nad szczegółami. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 15 


NUP://TCcIin.org.p 


226 


Orestesa równością głosów i osiedlenie się Erynij 
w Attyce są pomysłem Aischylosa, a więc w gruncie 
rzeczy cała osnowa sztuki jemu zawdzięcza swój począ- 
tek. Wpobliżu wzgórza Areopagu pokazywano w Ate- 
nach jaskinię, poświęconą „Dostojnym boginiom* (Zeu- 
vai). Do tej tradycji miejscowej nawiązał poeta. 
Osoby. W tragedji niemal wszystkie osoby są 
bóstwami, jedynym człowiekiem jest Orestes i pod 
tym względem tragedja zbliżona jest do Prometeusza. 
Ponieważ główną treścią sztuki jest walka dwóch idei, 
przeto osoba Orestesa schodzi na drugi plan i trakto- 
wana jest szkicowo. Postaci bóstw poeta nie starał się 
pogłębić psychologicznie, lecz kreśląc je, szedł wiernie 
za wyobrażeniami tradycyjnemi. Apollo jest mniej do- 
stojny i wzniosły, niżby można oczekiwać. Indagowany 
przez Erynje odpowiada prawie jak człowiek. Aischy- 
los wielbi majestat tylko jednego Zeusa. Atena ma 
typowe rysy rozumnej bogini opiekuńczej bohaterów 
Homera. Interwenjuje tu tak, jak w Odyssei, kiedy 
ojcowie zamordowanych zalotników chcieli pomścić 
śmierć synów. Chór tworzy 12 Erynij; jest on tu 
wprost i całkowicie osobą działającą; o interes chóru 
chodzi w całej akcji jeszcze w wyższym stopniu niż 
w Hiketydach. Chór walczy z Apollinem o zwycięstwo 
zasady. Cień matki był dla publiczności widzialny. 
Budowa sztuki jest całkiem prostolinijna. W żą- 
daniu zemsty Klytaimestrę zastępują Erynje. Gdyby 
poeta zamiast nich wprowadził był ducha Klytaimestry, 
pojednawcze zakończenie sztuki nie byłoby możliwe !). 
Artyzm. Sztuka obfituje w silne efekty ze- 
wnętrzne, obliczone na oko widza. Orestes, siedzący 


1) Kunst, Frauengest. 38. 
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obok omfalos pośród przerażających postaci Erynij, 
a później obejmujący posąg Ateny, podczas gdy Ery- 
nje wykonują swój groźny taniec zemsty, bóstwa 
zjawiające się na ziemi, świątynia delficka a potem 
świątynia Ateny z posągiem bogini, sędziowie, urna, 
herold Areopagu z trąbą, tłum widzów rozprawy są- 
dowej, potem wspaniała procesja kultowa Eumenid 
z pochodniami, śpiewem, zwierzętami ofiarnemi, oto 
szereg efektów, jakie Aischylos lubi gromadzić w ostat- 
niej sztuce trylogji !). 

Język wykazuje w scenie sądu ton niższy, zbli- 
żony do eurypidesowego. 

Wpływ. Sceny z naszej tragedji znajdujemy na 
zabytkach sztuki. Scenę z Pitją i Erynjami w świątyni 
delfickiej widać na wazie petersburskiej (Furtwan- 
gler-Reichhold II 120); opiera się ona na lektu- 
rze a nie na przedstawieniu teatralnem. Głosowanie 
Ateny (calculus Minervae) wyobraża puhar srebrny 
Corsini (Baumeister, Denkm. II nr. 1316). 

Postaci Erynij odbiły się echem w balladzie 
Schillera Die Kraniche des Ibykos. 

Myśl. Dramat mieści w sobie myśl głębszą. Są 
w nim przeciwstawione dwa porządki: prawo pomsty 
za krew i prawo sprawiedliwości społecznej. Świat, 
w którym Orestes dokonywa pomsty za krew ojca, 
to bezpaństwowość, społeczeństwo niezorganizowane 
w państwo. W tym Świecie jednostka wymierza so- 
bie sama sprawiedliwość. Takie stosunki panowały 
w Grecji za czasów, gdy jedyną organizacją był 
w niej ród. Przelana krew członka rodu wymagała 
pomsty krwawej ze strony najbliższego członka te- 


1) Podobne efekty musiał zawierać Prometheus pyrphoros, 
również ostatnia sztuka trylogji. 
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goż rodu. Ale ta zasada prowadziła do niekończą- 
cego się łańcucha mordów. Obowiązek pomsty ścią- 
gał na głowę mszczącego nową pomstę. Wyjście było 
tylko jedno: obowiązek pomsty musi przejść od rodu 
do państwa. To stało się w Grecji z upadkiem zna- 
czenia rodów. Z ustanowieniem sądownictwa publicz- 
nego w postaci Areopagu pomsta za krew została fak- 
tycznie zniesiona. Z ustanowieniem sądu zaczyna się 
porządek nowy. Społeczeństwo, zorganizowane w pań- 
stwo, obejmuje samo w swoje ręce wymiar sprawiedli- 
wości. Eumenidy wykazują przerażające następstwa 
bezpaństwowości, a przeciwstawiają im błogosławień- 
stwa kultury. 

Eumenidy rozstrzygają kwestję moralną. Przy 
głosowaniu nad winą Orestesa pokazuje się równość 
głosów. Widać z tego, że według zapatrywania poety 
tyle powodów przemawiało za słusznością czynu Ore- 
stesa, co i przeciw niej. Dopiero łaska przechyla szalę 
na korzyść matkobójcy '). 

Strona polityczna sztuki. Eumenidy mają 
wybitne znaczenie jako echo chwili dziejowej, w której 
powstały. Zostały one wystawione w 4 lata po obaleniu 
znaczenia politycznego Areopagu (458). Reforma Efial- 
tesa pozbawiała Areopag atrybucyj politycznych, a po- 
zostawiała mu jedynie sądowe. Aischylos nie jest prze- 
ciwnikiem nowej, demokratycznej polityki ateńskiej: 
choć z ciężkiem sercem, godzi się na okrojoną rolę Areo- 
pagu. Atena ustanawia w Areopagu tylko sąd a nie 


1) Problem pomsty za krew, religijny, społeczny i prawny 
wyjaśnił gruntownie na szerokiem tle historycznem Wilamo- 
witz we wstępie do prz. Choefor w Gr. Trag. Bd. II. — Mazon 
(wst. do wyd. u Budégo, t. II) przedstawia problem w sposób 
niecałkiem zadowalający. 
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zarazem instytucję polityczną 1). Ale utrzymanie staro- 
żytnej i dostojnej instytucji Areopagu jest warunkiem 
wielkości ateńskiej — oto myśl, która przebijała z Eume- 
nid. Areopag ma dostojny początek i wzniosły cel. (Po- 
gląd poety na nową reformę mieści się w w. 690 nn.)?). 

W jakim celu poeta broni sądowej roli Areopagu 
ze sceny? Z pewnością nie był to tylko wyraz żalu 
z powodu tego, co się stało. Poeta nie byłby drażnił 
stronnictwa zwycięskiego, które stanowiło większość 
widzów, nie przynosząc żadnej korzyści sprawie, za 
którą sam obstawał. Narażał się przecież na to, że nie 
uzyska pierwszej nagrody. Poecie chodziło o położenie 
tamy dalszym zamachom na Areopag, na samo już 
jego istnienie. Perykles chciał iść dalej niż Efialtes. 
Poeta ostrzega przed rozpasywaniem namiętności 
przez dalsze niebezpieczne innowacje 9). 

Rozwiązanie trudnego konfliktu niezupełnie zado- 
wała. Zakończenie sztuki sprawia wrażenie, jakgdyby 
Eumenidy zostały kupione wprowadzeniem ich kultu. 
Ale wrażenie takie wywołane jest tylko przez ostatnią 
scenę, wprowadzającą kult Eumenid. Właściwy konflikt 
rozstrzygnięty jest już przez głosowanie Ateny; Ery- 
nje wychodzą z niego pozornie pokonane, bo Orestes 
zostaje uwolniony, ale w gruncie rzeczy abdykują one 
tylko z swego prawa na rzecz państwa i tę abdykację 
państwo wynagradza im kultem. Gdyby poeta nie był 


') Pagórek Aresa (Areopag) ma swą nazwę od tego, że tu- 
taj bronił się Ares, oskarżony o mord przez Pozejdona. 

2) Zdaniem Livingstone'a (JHSt. 45, 1925, 120 nn.) sztuka 
chce wskazać drogę do zgody stronnictw na podstawie nowych 
stosunków politycznych. Przypomina podobną walkę dwóch po- 
glądów prawnych w przeszłości. Wyjaśnienie to nie zadowala. 

3) Weil, Etudes 54. 
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dodał tej ostatniej sceny, rozwiązanie wydawałoby się 
więcej zadowalające nazewnątrz. Ale poeta zrobił tu 
ustępstwo dla uświetnienia kultu miejscowego Eumenid, 
podobnie jak to uczynił w ostatniej sztuce Prometeusza, 
gdzie konflikt kończy się również porozumieniem. Po- 
dobne zakończenie widzimy w Odyssei, pokojowo koń- 
czy się i Iliada, a późniejsza tragedja również bardzo 
często znajduje wybrnięcie z trudności w interwencji 
bóstwa i ustanowieniu kultu. Leżało to już w naturze 
poezji greckiej, że nie lubiła kończyć dyssonansem. 

Zasługuje na podziw, jak poeta interes chwilowy, 
którego broniła sztuka, t.j. sprawę dalszego istnienia 
Areopagu, umiał oblec w dostojną szatę religijną i nie 
obniżyć sztuki do poziomu sztuki okolicznościowej. 
Mniejszy talent byłby dał rzecz chybioną. 

Kwestje prawne. Aischylos interesuje się 
żywo problemami prawnemi. Widzieliśmy to już przy 
Hiketydach. Interes jego szedł w parze z interesem 
widzów dla tych kwestyj. O tym interesie świadczą 
przedewszystkiem Osy Arystofanesa. Demokratyczne 
sądy przysięgłych, w których brał udział ogół obywa- 
teli, popularyzowały kwestje prawne. I w naszej sztuce 
poeta rozważa takie dwie kwestje (w. 622 nn.): 1) co 
jest cięższym występkiem, mężobójstwo czy matkobój- 
stwo, 2) czy matka jest`w tym samym stopniu spo- 
krewniona z dzieckiem co ojciec. Na pierwsze pytanie 
odpowiada, że zamordowanie męża jest cięższą zbrod- 
nią (Eumenidy 615 nn. 727 nn.) 1). 


1) Według ogólnego ówczesnego poglądu życie kobiety zna- 
czy mniej niż życie mężczyzny; ojciec jest rodzicielem, dawcą 
Życia dzieciom, matka utrzymuje tylko i żywi otrzymany zarodek 
życia. Pogląd ten powtarza i Eurypides (Orest. 552—554). Jest to 
teorja Anaxagorasa i innych filozofów. 
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Sąd poety o religji Apollina. Orestes 
czuje po mordzie, nakazanym przez Apollina, wyrzuty 
sumienia, ma wątpliwości zresztą i przed mordem. Zda- 
niem niektórych leży w tem wyrok poety na Apol- 
lina t). Inni nie widzą w sztuce opozycji przeciw religji 
delfickiej. Za tym drugim poglądem przemawiałby 
fakt, że Apollo powołuje się wyraźnie na to, iż Ore- 
stes spełnił wolę Zeusa, zaś o Zeusie poeta wyraża 
się zawsze z najwyższem uwielbieniem. Zresztą i reli- 
gijny charakter poety dosyć trudno daje się pogodzić 
z opozycją przeciw Apollinowi 2). 

[Literatura: Wilamowitz we wst. do prz. 
(Gr. Tr. Bd. IM) i Aisch. Interpr. 163 nn.) — Mazon 
we wst. do wyd. u Budćgo, t. II]. 


Czwartą sztuką tetralogji był dramat satyrowy 


Proteusz /Ilootedc), 
który zaginął. Główną osobą jego był demon mor- 
ski Proteusz, odkrywający przyszłość temu, kto go 
do tego zmusi. Menelaos, zapędzony burzą w stronę 
Egiptu, przybywa do Proteusza i dowiaduje się od 
niego o losie Agamemnona. Dramat pozostawał więc 
w ścisłym związku z treścią trylogji. Osnowa dra- 
matu była zaczerpnięta z IV pieśni Odyssei (w. 511 
nn.) Już w Agamemnonie poeta opisuje obszerniej 
burzę morską i mówi o zniknięciu Menelaosa, przy- 
gotowując w ten sposób widza na ostatnią sztukę. 
Utraty tego dramatu dlatego przedewszystkiem na- 


3) Tak Wilamowitz we wst. do prz. (Gr. Tr. Bd. II). 
Przeciw temu poglądowi: Ed. Meyer (Forsch. z. alt. Gesch. II 
257), Christ-Schmid (I* 298, 2), Geffeken (G. L. G. I 161). 

2) Rzecz wymaga jednak jeszcze badań i monograficznego 
opracowania. 
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leży żałować, że byłby on nas pouczył, jak poeta 
łączył cztery dramaty w całość. Tło miejscowe sztuki 
interesowało szczególnie żywo, bo właśnie w tym cza- 
sie Ateńczycy walczyli z Persami w Egipcie i wojsko 
ateńskie bawiło w Memfis. 


Oresteja jest jedyną zachowaną trylogją 
grecką. Trzy jej sztuki stanowią każda dla siebie 
całość, ale pozostają ze sobą w wewnętrznym 
związku. Uzupełniają się one wzajemnie. Między 
jedną a drugą upływa dłuższy przeciąg czasu niż mię- 
dzy scenami tej samej tragedji. Punktem środkowym 
całej trylogji jest osoba Klytaimestry. Około jej zbrodni 
a później kary obraca się akcja wszystkich trzech 
sztuk. Oresteja wymaga w każdej sztuce trzech ak- 
torów, ale chór jej liczy tylko dwunastu cho- 
reutów, jak uczy budowa pieśni chórowych '), a nie 
piętnastu, jak twierdzi tradycja. Otrzymała pierwszą 
nagrodę. Poeta jest w niej u szczytu rozwoju. Tu 
złożył sumę tego, czego nauczyły go o winie i sprawie- 
dliwości boskiej obserwacja całego życia i rozmyślania. 
Zdumiewać może, że to najdoskonalsze swe dzieło 
poeta napisał mając około 67 lat, a więc w wieku, 
w którym twórczość często oddawna już bywa wyczer- 
pana. Równie mistrzowski jak układ sztuk i rysunek 
charakterów jest język i budowa wiersza w trylogji. 
W dawniejszych sztukach Aischylosa niema akcji wła- 
ściwej, w Orestei akcja dramatyczna jest już roz- 
winięta. W poprzednich sztukach dramatyczność 
występowała tylko w krótkich, potężnych scenach; 


1) Za O. Miillerem Wilamowitz (Aisch. Interpr. 175). — 
Geffcken (GLG. I 160) przyjmuje tylko dwóch aktorów, po- 
wszechnie przyjmuje się trzech (Wilamowitz w w. m.) 
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Oresteja sprawia wrażenie, które środkami poetycznemi 
przewyższyć się nie da. Jest tu już intryga, której 
dawniej nie było. Charaktery osób w Agamemnonie są 
już subtelnie cieniowane. 

Myślą, przenikającą całą Oresteję, jest od- 
wieczne prawo, że w ślad za winą idzie 
kara. Idea ekspiacji — oto idea dzieła. „Złe mści 
się* — ta myśl przeprowadzona jest w trylogji z że- 
lazną i nieubłaganą konsekwencją. Problem winy trak- 
towany jest tak szeroko, iż widać, że poeta w nim 
upatrywał główną myśl trylogji. Jeszcze w Siedmiu 
głównym motywem była klątwa rodowa. Tutaj ta klą- 
twa jest już przezwyciężona. Problem religijno-moralny 
Orestei jest daleko wyższy niż w poprzednich sztukach; 
jest tu nowa religja poety. Ale miejscami pobrzmie- 
wają jeszcze echa dawnej religji: lęk przed zbyt wiel- 
kiem szczęściem, które budzi zazdrość bogów (por. 
Herodota), przed klątwą rodową i odziedziczoną winą. 

Oresieja jest po Homerze największem 
arcydziełem poezji greckiej. Przed oczami 
widza przesuwa się przerażający korowód zbrodni: 
wiarołomstwo, mord męża, matkobójstwo i śmierć wy- 
stępnego gacha, a ponad trupami pomordowanych uno- 
szą się czarne, skrwawione duchy zemsty, ścigając 
bezprzytomnego i oszalałego z przerażenia mordercę. 
Jest to jedno czarne tło, splamione smugami krwi. 
Jasne postaci, jak stary strażnik pałacu w Agamemno- 
nie, przywiązana piastunka w Choeforach, jeszcze wię- 
cej uwydatniają ponure, dantejskie tło całości. 

Oresteję uznano zaraz za dzieło klasyczne i ta 
opinja utrzymała się przez całą starożytność. 

[Literatura: Wilamowitz wstępy do prze- 
kładu Orestei w Gr. Trag. II i Aisch. Interpr. 163 nn. — 
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Mazon wstępy do wyd. u Budógo t. II. — G. Fins- 
ler, Die Orestie d. Äsch, Bern 1890 (dobre obja- 
śnienia religijno-etyczne i estetyczne). — Ludwik R a- 
dermacher, NJb. 12, 1903, 568 nn. (rozwój podania 
o Orestesie w poezji)]. 


Aischylos jako poeta 


Wielka osobistość Aischylosa tworzy epokę. 

Najlepszą charakterystykę jego dał Arystofa- 
nes w Żabach (w. 914 nn.)!); jest ona ważniejsza od 
wszystkiego, co później o Aischylosie napisano. Ai- 
schylos jest nietylko pionierem, lecz właściwym 
twórcą i prawodawcą tragedji, i pod tym 
względem znaczenie jego nie zamyka się w obrębie 
literatury greckiej, lecz rozciąga się na wszystkie lite- 
ratury świata. Przed Aischylosem był tylko materjał 
do tragedji, ale coś wielkiego mógł zrobić z niego 
dopiero prawdziwy poeta. Aischylos stworzył to, co 
dziś nazywamy tragedją. On wprowadził pierwszy do 
poezji prawdziwy pierwiastek dramatyczny i praw- 
dziwie tragiczny patos. Wielkie obrazy psychiczne, 
w których maluje się cały człowiek, są dziełem pierw- 
szego Aischylosa. On wniósł do tragedji problemy 
moralne; temi problemami zajmują się jego następcy. 
O głównych jego innowacjach na polu tragedji 
mówiliśmy poprzednio. Przed nim dialog podpo- 
rządkowany był pieśniom chórowym, on uczynił go 
rzeczą główną. Przez dialog rozumieć należy głównie 
dłuższe mowy, bo te przeważają u Aischylosa nad wła- 
ściwym dialogiem. On też wprowadził drugiego ak- 
tora (pewno nie zaraz przy pierwszym występie, lecz 


1) W agonie Aischylosa z Eurypidesem (w. 830 nn.). 
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później)!). Mogłoby się wydawać, że to rzecz dosyć 
zewnętrzna, tymczasem innowacja ta sięga głęboko 
w istotę tragedji. Drugi aktor umożliwia dopiero akcję 
dramatyczną; on dopiero pozwala poecie przeciwsta- 
wiać charaktery, zasady i idee. To, co Aischylos odzie- 
dziczył po poprzednikach, było kantatą, nie dramatem. 
Uczą o tem Hiketydy. Wykluczone jest, by u Phry- 
nicha było więcej akcji niż w tej tragedji. Akcję wpro- 
wadza więc stopniowo dopiero Aischylos. On dał ciało 
postaciom heroicznym, on tchnął w nie duszę. W dwóch 
z zachowanych utworów Aischylosa niema prologu, 
nie on jednak pierwszy wprowadził prolog, bo pro- 
log znajdował się już w Fenicjankach Phrynicha. Za- 
sługę Aischylosa około stworzenia i rozwinięcia tra- 
gedji ocenili należycie już starożytni; już oni zauwa- 
żyli słusznie, że daleko trudniej było po nieznacznych 
początkach u Tespisa i Phrynicha doprowadzić trage- 
dję do tej wysokości, na której ją postawił Aischylos, 
niż po nim udoskonalić ją tak, jak to uczynił Sofo- 
kles (Vita $ 14). Znaczenie Aischylosa w dziejach dra- 
matu występuje w całej pełni dopiero wtedy, gdy zwa- 
żymy, że z nieznacznych początków potrafił tragedję 
rozwinąć do zupełnej dojrzałości. Nie zatrzymuje on 
się na wyżynie raz zajętej, lecz całe życie rozwija 
się i kształci. Jest żądny wiedzy i postępu, jak jońscy 
uczeni jego czasu. Interesują go kwestje geograficzne 
i etnograficzne, jak współczesnego mu Hekataiosa, bu- 
dzą ciekawość jego nawet zawiłości prawne. W tym 
ostatnim rysie możnaby nawet upatrywać zapowiedź 
zbliżającej się sofistyki. Do pewnego stopnia możemy 
jeszcze śledzić jego rozwój artystyczny ietyczny. 


3) Wilamowitz, Gr. Tr. XIV, 27. 
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Rozwój ten jest prostolinijny, jak rozwój Mickiewicza. 
Od młodszego swego współzawodnika, Sofoklesa, na- 
uczył się niemało. W Orestei zdaje się z nim współza- 
wodniczyć 1). 

W Orestei poeta nie posługuje się już gońcem, by 
opowiadać o teraźniejszości; opowiadanie gońca służy 
tu tylko do kreślenia scen z przeszłości. Mamy, zdaniem 
naszem, prawo wnosić z tego, że poeta byłby zczasem 
doszedł do całkowitego usunięcia z tragedji niedra- 
matycznego żywiołu, występującego w opowiadaniach 
gońców. Widać i w tem śmiały, usuwający trudności 
genjusz poety, dążący w dramacie do ciągłego postępu. 

Środki artystyczne tragedji zawdzięczają 
mu początek a przynajmniej rozwinięcie. Kontrast 
osób stosuje z upodobaniem (już w Persach a prze- 
ciwstawienie trwożliwych kobiet mężczyźnie o silnej 
woli w Siedmiu i Prometeuszu). Humor postaci epi- 
zodycznych prawem kontrastu podnosi wrażenie scen 
tragicznych /Oresteja). Sztuka wywoływania nastroju 
przeprowadzona jest w Agamemnonie z wirtuozją. Ob- 
serwacja życia nauczyła poetę, jak wiełkie wrażenie 
wywiera milczenie. W sławnej jego sztuce, Niobie, 
iw Frygijczykach główne osoby siedziały długi czas 
na scenie milcząc, z zasłoniętą twarzą. Niobe na gro- 
bie pomordowanych dzieci milczała aż do trzeciego 
aktu; przez ten czas z pewnością przybywały pocie- 
szające ją osoby. W Frygijczykach milczał w pierw- 
szym akcie Achilles. 

Te i inne środki Aischylos stosuje przeważnie 
świadomie, a już to uczy, że dba o efekt, co zresztą 


1) Aly (G. gr. L. 94), por. Wilamowitz (Aisch. Interpr. 
247: „sława Aischylosa polega głównie na sztukach, w których 
rywalizuje z Sofoklesem“). 
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widać i z wagi, którą przywiązuje do zewnętrznych 
środków dramatycznych. Dlatego mylnie twierdzi Ary- 
stofanes, że Aischylos nie dbał o poklask (Żaby 807 nn., 
1053 nn.) i niezupełnie trafne jest modne dziś nazy- 
wanie go prorokiem. 

W późniejszej tragedji wielką rolę odgrywają 
mowy gońców. Tragicy chcą w nich rywalizować 
z epopeją!). Aischylos nie bardzo je jeszcze lubi. Gdy 
mowy gońców mają wypaść długo, dzieli je na dwie 
połowy (Persowie, geograficzne partje w Promełenszu, 
opis Siedmiu w tragedji tegoż nazwiska). 

Psychologja postaci Aischylosa nie jest zło- 
żona; narysowane są one linjami wielkiemi. Znajomość 
duszy ludzkiej zaczęła się za czasów poety dopiero roz- 
wijać. Psychologja jego jest nieświadoma. Znajomości 
łudzi dowodzą jednak takie spostrzeżenia jak, że nowy 
władca bywa surowy, dowodzą jej także sentencje. 

Prawda historyczna schodzi u niego nie- 
kiedy na drugi plan wobec prawdy poetyckiej. Da- 
rjusz niezupełnie jest zgodny z historycznym ; musiał 
być przedstawiony jako rozumny władca, bo tego wy- 
magał kontrast do Xerxesa. Agamemnon przedstawia 
się inaczej niż u Homera. U Aischylosa jest on do- 
stojny, pełen majestatu i królewskiej wielkości, sło- 
wem — ideał króla. Odstąpienie od Homera uczy, jak 
poeta zdawał sobie sprawę z wymagań dramatu. Uczy 
o tem i zręczność, którą okazał w dobieraniu chóru 
z kobiet lub mężczyzn w miarę wymagań dramatu 
(w Persach i Agamemnonie chór z mężczyzn). 

Aischylos udoskonalił także i zewnętrzne 
środki dramatyczne: rozwinął niezmiernie ma- 


) Wilamowitz, Aisch. Interpr. 170. 
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szynerję, dał aktorom świetne kostjumy, udoskonalił 
maskit). Jak niezwykłych środków technicznych wy- 
magały nieraz jego dramaty, widać z Prometeusza i Eu- 
menid. I te zewnętrzne rzeczy świadczą o jego Śmia- 
łym, nie cofającym się przed żadnemi trudnościami 
umyśle. — Liczba choreutów wynosiła u niego 
dwunastu (w Hikełydach jeszcze 50). 

Głównym rysem poezji Aischylosa jest wielkość 
imajestatyczność. Rys ten widoczny jest w cha- 
rakterach osób, w myślach, w budowie tragedyj, języku 
i wierszu. 

Charaktery osób są posągowe, jakby wycio- 
sane z granitu; mają w sobie coś nadludzkiego. Są 
to jakby postaci z wyższego świata. Posiadają potężne 
namiętności, odwagę, siłę ducha, niezwykłą energję, 
przedewszystkiem jednak cechuje je wielka i potężna 
wola. Mają zwykle jeden cel, do którego dążą z nie- 
przepartą energją. Nad tem, co mają uczynić, nie re- 
zonują, nie zastanawiają się, czy jest dobre lub złe, 
nie wahają się, lecz idą naprzód z instynktową, żywio- 
łową siłą, nie oglądając się na prawo ni lewo, od- 
dane są swej myśli całem sercem i całą duszą. Nie- 
ma u nich walk wewnętrznych ani rozdwojenia. Ta- 
kiemi potężnemi charakterami są Eteokles, Prometeusz, 
Klytaimestra. Podobnie zachowują się osoby Aischy- 
losa w cierpieniu. Z ust Prometeusza wyrywa się w ca- 
łym dramacie zaledwie kilka skarg. Tak potężnych 
postaci jak aischylejskie nie widziała nigdy później 
żadna scena. Jest to wielki świat półbogów, z którymi 
można porównać chyba postaci bohaterów Wagnera 
w jego cyklu Nibelungów, w rodzaju Walkirji i Zyg- 

') Horacy Ars p. 278: personae pallaeque repertor hone- 
stae. Strój Erynij on zdaje się wymyślił. 
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fryda. Między światem tragedji Aischylosa a światem 
codziennym jest wielki odstęp. Arystofanes nazwał 
jego bohaterów trafnie „czterołokciowymi* (rergamtyetc, 
Żaby 1014). 

Charaktery Aischylosa nie mają jeszcze tych ry- 
sów indywidualnych, które później wprowadzili 
Sofokles i Eurypides, ale to nie jest winą Aischylosa; 
w tragedjach jego odbił się tylko kierunek czasu, dą- 
żący w życiu, poezji czy sztuce do tego, co wielkie 
i wzniosłe, nie do tego, co pełne wdzięku i miękkie. Słu- 
sznie porównano tragedje Aischylosa z posągami ar- 
chaicznemi greckiemi, osiągającemi silny efekt zapo- 
mocą prostych środków, nieraz sztywnemi i twardemi 
w linjach, ale pełnemi siły. Sztuka indywidualizowania 
nie jest jednak Aischylosowi całkiem obca: sposób wy- 
rażania się strażnika w Agamemnonie lub piastunki 
w Choeforach zbliża się do mowy codziennej, tak jak 
mowa strażnika w Antygonie Sofoklesa lub posłańca 
korynckiego w Edypie królu. Zresztą w Siedmiu i Ore- 
stei mamy już i charaktery indywidualne a nie typowe 
(Eteokles i Klytaimestra). Wielkość Aischylosa jest 
surowa. Rysy delikatne i miękkie nie są mu 
wprawdzie obce; nadaje je nieraz postaciom kobiecym 
drugorzędnym, jak fo lub Okeanidy*). Ale już z natury 
swego umysłu woli uwydatniać to, co wielkie, niż to, co 
delikatne i subtelne. Gdyby był cieniował i cyzelował 
w szczegółach charaktery, starając się indywidualizo- 
wać, gdyby był wprowadzał więcej rysów miękkich 
i ludzkich, to charaktery jego byłyby straciły wielkość 
i posągowość czyli to, co stanowi siłę Aischylosa. Przy- 
= 1) Zieliński (Lit. gr.): „Charakterów miękkich w rodzaju 


Hektora, Andromachy, Nausikai wojownik z pod Maratonu je- 
szcze nie umie malować“. 
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pomina on pod tym względem sztukę Rodina. Tak 
więc nawet braki jego utworów składają się tylko na 
większą ich siłę. 

Miłość nie jest u niego jeszcze motywem dra- 
matycznym. Słyszymy, że nie przedstawił nigdy ko- 
chającej kobiety. Nie pochodzi to stąd, by na palecie 
jego brak było barw miękkich. Miłość boga ku śmier- 
telniczce przedstawiona jest w Prometeuszu w rysach 
delikatnych, podobną delikatność mają Okeanidy i Kas- 
sandra. Powód leży w tem, że według Aischylosa trage- 
dja powinna się obracać około górnych myśli i starć 1). 
Taką tytaniczność kreacyj jak Aischylos potrafiło po 
nim osiągnąć zaledwie kilku genjuszów: Michał Anioł 
w malarstwie i rzeźbie, a z muzyków Beethoven w dzie- 
wiątej symfonji. Dla Aischylosa nie istnieje żadna po- 
wszedniość, powszedni nie jest żaden zwrot, żaden 
wyraz. Jest on wspaniały i groźny; fantazja jego lu- 
buje się w atmosferze ciemnej, rozświetlanej tylko pio- 
runami. Z wzniosłością jego zestawić można tylko 
pewne podniosłe monologi Szekspira. Zrozumieć też 
łatwo, że Aischylos, może jedyny w starożytności, od- 
czuwa majestat i grozę dzikiej natury górskiej, co 
tak dobitnie wyraziło się w Prometeuszu. W posągo- 
wości postaci Aischylosa odbił się charakter samego 
poety. Poza jego postaciami widzi się wszędzie jego 
samego. 

Aischylos nietylko odznacza się głębokością uczu- 
cia i siłą poetyczną, ale i głębokością myśli. Należy 
on do najgłębszych myślicieli między poetami grec- 
kimi. Zadanie poety pojmuje tak wysoko, jak niewielu 
poetów świata. 


1) Kaź. Morawski. 
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Posągowość i prostota tragedyj Aischylosa ob- 
jawia się także w ich budowie. Aischylos bierze za 
treść tragedji jeden prosty fakt, mityczny lub histo- 
ryczny, jeden gwałtowny konflikt lub katastrofę. Nie 
szuka mitów zawiłych. Wie o tem, że im efekt jest 
prostszy, tem jest silniejszy. Budując następnie trage- 
dję, stara się, aby ten główny fakt wystąpił jak naj- 
plastyczniej. Zawikłana akcja lub intryga zaciemnia- 
łaby tylko ten fakt podstawowy. Aischylos tworzy pod 
wpływem jednego głębokiego wrażenia, jednej idei, 
która panuje nad jego umysłem, i stara się, aby to 
samo wrażenie udzieliło się widzowi. Wszystko, co nie 
jest w bezpośrednim związku z tą główną ideą, usuwa 
i redukuje, ile możności. W Choeforach mało jest mowy 
o ciężkiem położeniu Elektry, boby to osłabiło domi- 
nującą ideę utworu (pomsty za śmierć Agamemnona). 
Brat i siostra nie oddają się długim wynurzeniom ra- 
dości z rozpoznania, bo to nie należy wprost do rze- 
czy. Oresteja wykazuje w sztuce budowy już znaczny 
postęp. 

Skoro mowa o budowie tragedyj Aischylosa, 
trzeba wspomnieć, że sztuki jego trylogji prawie 
stale, ale niezawsze, wykazują jedność wewnętrzną !). 
Persowie nie łączą się treścią z resztą sztuk trylogji. 

Wielkość bohaterów Aischylosa występuje jeszcze 
bardziej przez to, że najczęściej los ich ulega nagłej 
zmianie, że niespodzianie spada na nich katastrofa, 
zniżająca wielkich i potężnych tego świata do rzędu 
zwykłych śmiertelników. W Persach słyszymy o bla- 
sku i dumie Xerxesa a pod koniec sztuki widzimy 
potężnego niedawno króla w łachmanach, pobitego, 

1) Tad. Zieliński nazywa trafnie trylogje bez jedności 
wewnętrznej „mieszanemi!. 
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upokorzonego. Agamemnon wjeżdża do pałacu w ma- 
jestacie króla zwycięzcy, witany przez cały swój dwór, 
kroczy po purpurowych kobiercach, a za chwilę wi- 
dzimy na scenie jego martwe zwłoki; świetność zna- 
lazła nagły koniec. 

Nawet pieśni chórowe Aischylosa mają cha- 
rakter dramatyczny, potężny; to nie liryka miękka 
i słodka. Pieśni te wiążą się zwykle ściśle z akcją. 

Chór gra u Aischylosa wielką, w niektórych tra- 
gedjach (np. w Hikełydach, ale jeszcze i w Eumenidach) 
nawet główną rolę. Śpiewy jego są istotną częścią skła- 
dową dramatu. Chóry wytwarzają nastrój. Znaczenie 
ich dla wrażenia całości jest ogromne. Nastrój ten spra- 
wia, że fakty wywierają głębokie wrażenie. Pieśni chó- 
rowe Aischylosa górują nad pieśniami Sofoklesa i Eury- 
pidesa. Są pełne natchnienia i powagi moralnej. Często 
mają wprost charakter liturgicznej modlitwy. Wogóle 
ciągle się u niego czuje niedawne powstanie dramatu 
z kultu!). Strofy kończą się nieraz refrenem, czego 
już niema u Sofoklesa. Refren ten, zdaniem naszem, 
pochodzi z pieśni kultowych 2). W narzekaniach po- 
wtarzają się nieraz pewne wiersze; zdaje się, że na- 
cisk leżał wtedy na ilustracji muzycznej. 

Aischylos jest zdrowy i silny. Sofokles i Eurypi- 
des są już pesymistami. Sofokles mówi w Edypie w Ko- 
lonie, że najlepiejby było nie urodzić się. Aischylos jest 
najzdrowszy z tragików, wolny od cienia pesymizmu. 

Drugim głównym rysem poezji Aischylosa jest 
jej religijno-moralny charakter. Aischylos 
i Dante są największymi poetami religij- 


1) W. Porzig, Aischylos 96. 
3) A nie jest żywiołem ludowym, jak chce Christ-Schmid 
(I 306, 1). 
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nymi ludzkości. Z poetów greckich jest mu pod 
tym względem najbardziej pokrewny Pindar. Obaj ci 
poeci żyli współcześnie i w obu odbił się wierzący 
i głęboko religijny duch czasu. Życie Aischylosa przy- 
padło na epokę wielkich zdarzeń dziejowych. Przeżył 
on ostatnie czasy Pizystratydów, walki o wolność za 
Kleistenesa, wojny z Persami, grożące zagładą Grecji, 
pod Salaminą patrzał na pożar Aten a później na po- 
wstanie potęgi miasta i państwa morskiego. Te wszyst- 
kie ciężkie przejścia wpoiły weń przekonanie, że bó- 
stwa to wieczne potęgi. Zdobyte poglądy religijne 
i moralne na życie ludzkie i rządy wszechświata roz- 
tacza w swych dramatach i z temi zmienionemi i oczy- 
szczonemi pojęciami swego czasu usiłuje pogodzić 
dawne mity. Działalność bóstwa widzi wszędzie. Całe 
życie ludzkie — uczy nas — zależy od wyższych po- 
tęg, od bogów. Człowiek nie zdaje sobie najczęściej 
z tego sprawy; poznaje to dopiero wtedy, gdy spad- 
nie nań nieszczęście. Tu należy uczynić uwagę na- 
tury ogólniejszej. Granicę między działaniem bogów 
a przeznaczenia albo między postanowieniami wyż- 
szemi a wolną wolą człowieka trudno jest nieraz po- 
ciągnąć u Aischylosa. Pochodzi to stąd, że często sam 
poeta nie starał się o jasne rozgraniczenie tych pojęć; 
poeta nie jest zimno rozumującym filozofem, myślą- 
cym jedynie o prawidłach surowej logiki; nie chce on 
przedstawić systemu filozoficznego ani dogmatów teo- 
logicznych ; poglądy jego mają zawsze coś chwilowego 
i osobistego, stąd pewne sprzeczności nie są wyklu- 
czone; głównemi władzami umysłu poety są fantazja 
i uczucie, i na te władze widza usiłuje on też działać. 
To raz. Powtóre nie należy zapominać o tem, że poeta 
zastaje gotowy mit; w micie tym są już określone 


. 
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pobudki działających i następstwa czynów. Nie mo- 
żemy więc za wszystko czynić odpowiedzialnym poety. 
Za wiele rzeczy trzeba czynić odpowiedzialnym mit. 
Orestes, zabijając matkę, spełnia tylko rozkaz Apollina. 
Tymczasem spotyka go za to sroga kara. Czemuż ma 
on cierpieć — pytamy — skoro był tylko narzędziem 
boga? Odpowiedzialny może tu być tylko bóg. Sprzecz- 
ność tę wyjaśnia zastanowienie, że poeta wziął popro- 
stu mit, bo mit ten nastręczał mu silny efekt drama- 
tyczny, a nie analizował go drobnostkowo, etycznie 
ani filozoficznie). Te zastrzeżenia, któreśmy tu zro- 
bili, gdy chodzi o przedstawienie poglądów reli- 
gijnych poety, odnoszą się i do poglądów religijno- 
etycznych Sofoklesa i Eurypidesa. 

Aischylos, jak wielu poetów, obierając temat tra- 
gedji, nie szukał w nim często niczego innego jak sil- 
nego efektu dramatycznego. Postępował w tem tak, 
jak wielki tragik nowoczesny, Szekspir ?). Widać to na 
Promeleuszu, gdzie poeta chce jedynie wstrząsnąć du- 
szę widza wielkością bohatera, widać szczególnie jasno 
na Siedmiu, w którym to utworze poecie nie chodzi 
o problem moralny, lecz o efekt dramatyczny. Ale orle 
skrzydła genjuszu twórcy tragedji nie zadowalały się 
łatwemi triumfami: Aischylos wybierał często tematy, 
które się nadawały do manifestacji pewnej idei. Przy- 
tem pociągają go sprzeczności moralne. Szuka kon- 
fliktów, z których niema wyjścia, takich powikłań mo- 
ralnych, których rozum ludzki rozwiązać nie może, 
gdzie się ścierają dwa prawa równej mocy. Przykładem 


1) O zapatrywaniach religijno-etycznych Aischylosa pisano 
wiele; między tem jest wiele błędnego. Najlepsze jest to, co o tych 
rzeczach napisali Welcker, Rohde i Wilamowitz. 

3) Roman Dyboski, William Shakespeare, str. 32. 
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tego jest Oresteja. Jakże w tej trylogji jesteśmy daleko 
od czasów Tespisa, któremu z pewnością nie śniło się 
rozwiązywanie problemów moralnych, który zadowalał 
się bezwątpienia opowiadaniem przeszkód, napotyka- 
nych przez Dionysosa w szerzeniu swego kultu i po- 
dobnemi tematami! Dopiero pamiętając o tem, możemy 
ocenić należycie prawo Aischylosa do tytułu „ojca 
tragedji*. 

Aischylos, wybierając mity za przedmiot tragedji, 
wybierał je z wielką rozwagą. Wybrawszy raz mit, kie- 
rował wszystkie swe myśli na moralne i religijne zna- 
czenie utworu i charaktery osób kształtował jedno- 
stronnie z tego moralno-religijnego punktu widzenia. 
Stare mity przypisywały nieraz bogom czyny, które 
z punktu widzenia etyki poety były niemoralne. W ta- 
kich razach poeta stara się oczyścić, uszlachetnić i pod- 
nieść wierzenia ludowe. Dla niego bóstwo jest potęgą 
moralną, którą jeszcze nie jest u Homera. Ponad czło- 
wiekiem istnieją rządy boga, które mogą być czasem 
ciemne, ale zawsze są sprawiedliwe i prowadzą do 
dobrego. Przez cierpienie wskazują one drogę do celu 
(ráð uddocj. Z nieszczęścia, które człowiek na siebie 
sprowadza, z kary, uczy się na przyszłość. Idea spra- 
wiedliwości jest jeszcze prawie obca Homerowi; s raz 
pierwszy występuje u Hezjoda. 

Pojęcie boga jest u Aischylosa wzniosłe, adeko 
wyższe niż u Homera. Jest ono prawie monoteistycz- 
ne!): Zeus jest wszechpotężny i sprawiedliwy. Między 
poglądami religijnemi Aischyłosa a pierwszego lep- 
szego Ateńczyka jego czasu panował wielki odstęp. 

1) Hiketydy 402 nn, Agamemnon 55. 160 nn. 1486 nn. — ; 


O Xenofanesie i Heraklicie Wilamowitz (wst. do prz. Agamem- 
nona 29). 
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Sprawiedliwość objawia się w świecie równowagą 
winy i kary; ta równowaga działa z bezwzględną ko- 
niecznością, jak prawo natury. Objawia się ona w dzia- 
łaniu i cierpieniu ludzkiem. Jest ona wewnętrznem 
prawem świata. 

Z tem przekonaniem o sprawiedliwości w rządach 
świata trudno było pogodzić mity, mówiące o dzie- 
dziczności winy. Zło rodzi zło, według poety. 
W mitach klątwa zbrodni przechodzi na całe pokole- 
nia. Taki krwawy fatalizm cięży na Atrydach w Ore- 
slei, na Labdakidach w trylogji tebańskiej. Z wiaro- 
łomstwa powstaje w Oresłei morderstwo a to znowu 
pociąga za sobą matkobójstwo. Eteokles i Polyneikes 
giną, ponieważ przodek ich, Laios, nie posłuchał ostrze- 
żenia wyroczni a ojciec Edyp naruszył prawo boskie. 
Jakże pogodzić tę dziedziczność winy z wolnością woli 
ludzkiej? Na to pytanie poeta odpowiada w sposób 
następujący: W synu czy wnuku zbrodniarza karana 
jest zarówno wina przodka jak i jego własna wina. 
Bo w potomku zbrodniarza powstaje z konieczności 
świadomy popęd do złego czynu, do zbrodni. Ta wola 
do zbrodni nie płynie z jego własnego charakteru, 
lecz jest mu narzucona. W rozstrzygającej chwili ulega 
on przeznaczeniu (np. Eteokles, który jest ideałem 
rozumnej męskości) i nie może uniknąć zbrodni, na- 
rzuconej mu przez wyższą siłę!) A więc klątwa, cią- 
żąca na rodzie, wywołuje w członku tego rodu dążność 
do dalszych grzechów. Nie jest on do grzechu zmu- 
szony, ale w razie pokusy nie ma siły mu się oprzeć. 

Wreszcie nie należy zapominać i o tem, że poję- 
. Gia religijno-moralne Aischylosa ulegały rozwojowi. 

1) Erwin Rohde, Psyche (Freiburg i. Br. u. Leipzig 1894, 
mam pod ręką wyd. 1) 519 nn. 
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W Siedmiu ciąży na potomnych jeszcze klątwa, 
w Oresłei człowiek jest już moralnie odpowiedzialny 
za swe czyny. 

Litościwy poeta buntuje się przeciw surowości 
prawa pomsty za krew, które istniało w społeczeń- 
stwie, zorganizowanem rodowo. Utworzenie Areopagu, 
kierującego się zasadami mniej srogiemi, więcej ludz- 
kiemi, tworzy zakończenie Orestei, zakończenie, zda- 
niem poety godzące sprzeczne żądania. Jak w Pro- 
meieuszu jesteśmy Świadkami postępującego umoral- 
nienia bogów, tak tu jesteśmy świadkami umoralnienia 
ludzi '). 

Z przedstawionych powodów trudno też o poetę, 
któryby tak był moralnie zdrowy i podnoszący jak 
Aischylos. Jego wiara w sprawiedliwość w świecie działa 
podnosząco nawet na dzisiejszego czytelnika. Trylogja 
Oresteja jest wielkim hymnem na cześć sprawiedliwo- 
ści, nie pozostawiającej żadnej zbrodni bez kary. Uczy 
ona, że w świecie istnieje konieczny porządek moralny, 
że każda wina wymaga ekspiacji. Rzadko u którego 
poety jest taka surowa powaga w patrzeniu na świat. 

Orfika wpłynęła na Aischylosa nieznacznie 9). 
Zetknął się z nią może w czasie pobytu na Sycylji. 

W świecie Aischylos widzi postęp ku lepszemu. 
Przemoc zmniejsza się na świecie. Prawo i sprawiedli- 
wość zajmują jej miejsce coraz widoczniej. W Prome- 
teuszu w okowach widzimy jeszcze po stronie Zeusa 
przemoc. W Promeieuszu rozpętanym wstępuje w jej 
miejsce porządek. Podobnie w Orestei. Tu w pierwszej 
połowie panuje jeszcze pomsta za krew; w drugiej po- 
wstaje prawo i sprawiedliwość. 

+ "LóS"5h. Gomperz, Griech. Denker II 7. > 
23 Wilamowitz, Eur. Her. I' 28. — Weil, Etudes 60. 
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Zapatrywania religijno-filozoficzne Aischylos wy- 
powiada przedewszystkiem w pieśniach lirycznych 
swych tragedyj. 

W zapatrywaniach politycznych Aischy- 
los jest umiarkowanym konserwatystą. Niektórzy usi- 
łują go nawet przedstawić jako zwolennika stronnictwa 
demokratycznego '). Około r. 460 ulega całkowitemu 
przeobrażeniu dotychczasowa polityka tak zewnętrzna 
jak wewnętrzna Aten. Dotąd, za Kimona, panowały do- 
bre stosunki ze Spartą; obecnie, za Peryklesa, sto- 
sunki te stają się naprężone. Powstaje przymierze 
z miastem Argos. Aischylos sławi Argos, natomiast 
o Sparcie i Mykenach nie mówi nigdy. W polityce 
wewnętrznej Areopag traci w tym czasie władzę poli- 
tyczną a zostaje tylko sądem. Ale i Aischylos każe 
Atenie w Areopagu stworzyć nie co innego jak tylko 
sąd. Bogini zdaje rozstrzygnięcie w ręce sądu, przed- 
stawiającego cały lud. Coprawda, czyni to Aischylos 
z ciężkiem sercem. Aischylos nie występuje w otwartej 
opozycji przeciw nowemu kierunkowi, ale widoczne 
jest, że sympatje jego są po stronie dawnego kierunku. 
Demokracji nie sławi nigdy, jak to później czyni Eury- 
pides. Aischylos jest patrjotą, dbałym o dobro ojczyzny, 
a nie ciasnym zwolennikiem pewnego stronnictwa 9). 

W budowie tragedyj Aischylos umie rozlać ta- 
jemniczy półmrok nad tem, co się ma stać; widz 


1 Wilamowitz w dodatku do przekładu Eumenid (1900). 

2) Por. Wilamowitz, Arist. u. Ath. II 336 nn. — Fr. Cauer 
(RhM. 1895, str. 348 n.) widział w Eumenidach walkę przeciw pla- 
nowi dopuszczenia trzeciej klasy, t. j. zeugitów, do archontatu (co 
stało się w roku następnym, 457) a tem samem do Areopagu. Ale 
ograniczenie to tylko pośrednio wymierzone było przeciw Areo- 
pagowi. 
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przeczuwa, że stanie się coś strasznego, ale poeta na- 
pomyka o tem tylko w sposób niejasny, zagadkowy. 
Wrażenie długo przygotowywane staje się przez to 
jeszcze głębszem. O ile pod tym względem Aischylos 
rozwija wysoki artyzm, o tyle znowu nieartystyczną 
wydaje nam się monotonja, widoczna nieraz w jego 
utworach. W niektórych z nich jest bardzo mało akcji, 
a wiele opowiadania, skarg czy obaw. Niema u niego 
jeszcze greckiej miary w budowie tragedji. Akcja jest 
nieraz zbyt prosta, za mało urozmaicona, nie wypeł- 
nia jeszcze sztuki, nie dominuje nad nią. Atoli zapy- 
tać należy, czy takie samo wrażenie utwory te robiły 
na spółczesnych poety. Arystotelesowi w IV w. tak 
jak nam dzisiaj, wydawały się pozbawionemi akcji, bo 
już za następców Aischylosa: za Sofoklesa i Eurypi- 
desa, akcja stała się istotą dramatu. Ale spółcześni 
Aischylosa nie byli jeszcze pod tym względem wyma- 
gający; sztuki Aischylosa mogły się im w porównaniu 
z jeszcze prostszemi sztukami Phrynicha wydawać do- 
syć ożywionemi. Wypowiedziano to już w starożytno- 
ści: w porównaniu z poprzednikami — powiada Żywot 
Aischylosa — pomysłowość Aischylosa budzi podziw. 

Sztuka metryczna Aischylosa zasługuje na 
bezwarunkowe pochwały. Cechuje ją wielkie urozmai- 
cenie, a obok tego prawidłowość budowy, daleko więk- 
sza niż później u Sofoklesa i Eurypidesa. Trymeter 
jego ma mało rozwiązań i rzadko anapesty; jeden 
wiersz nie bywa dzielony między dwie osoby. Krótki 
sposób przemawiania nie odpowiadałby dostojności 
herosów. Częsta jest uniego symetryczna budowa 
partyj dialogicznych, co jest objawem archaicznym. 
Pieśni chórowe odznaczają się ścisłą responsją: 
zgłoska antystrofy odpowiada metrycznie Ściśle zgłosce 
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strofy. Ulubioną miarą chórów Aischylosa są trocheje. 
I stronę metryczną Aischylosa cechuje zatem podnio- 
sła prostota. 

Język i styl Aischylosa ma, jak cała jego poe- 
zja, wielkość i podniosłość, śmiałość, siłę i bo- 
gactwo. Wysoki polot tego języka określono w staro- 
żytności, mówiąc, że Aischylos pisał swoje tragedje 
ueddwv, w stanie nietrzeźwym, Charakter podniosły ję- 
zyka przebija się w doborze wyrazów, w ich połącze- 
niu, w śmiałych nowotworach i zwrotach, . potężnych 
metaforach i obrazach. Malowniczością obrazów do- 
równywa Homerowi a energją i wzniosłym tonem lirycz- 
nym przypomina Pindara. Natomiast porównań jest 
u niego mało; hamowałyby one szybki pęd fantazji. 
Pełno u Aischylosa śmiałych compositów, bardzo czę- 
sto zupełnie nowych. Z tragików żaden nie wzbogacił 
języka tylu nowemi wyrazami co Aischylos. Sofokles 
stworzył mniej nowych wyrazów, Eurypides najmniej. 
Aischylos jest mistrzem i panem języka, jak żaden 
inny z tragików. Język jego nigdy nie jest monotonny, 
pełno w nim nowości i urozmaicenia. Lubi też Aischy- 
los wyrazy zewnętrznie dźwięczne '). Pisząc podniośle 
i uroczyście, trudno nieraz nie popaść w przesadę. 
Od zarzutu przesady nie można w wielu razach obro- 
nić i Aischylosa. Podniosłość przechodzi u niego nie- 
jednokroć w retorykę i bombast. Raziły one później- 
szych, których Sofokles i Eurypides przyzwyczaili 
do równowagi i harmonji. Sąd ich wyraził trafnie 
Kwintyljan słowy : Aeschylus sublimis et gravis et gran- 

1) Alliteracja najczęstsza jest u niego, rzadsza u Sofo- 
klesa, najrzadsza u Eurypidesa. Występuje częściej w partjach 


lirycznych niż w dialogu (Riede, Allit. bei d. 3 grossen gr. Tr., 
dyss. Erlangen 1900). 
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diloquus saepe usque ad vitium, sed rudis in plerisque 
et incompositus. Językowi Aischylosa brak jeszcze 
giętkości i subtelności; przymioty te miała dać języ- 
kowi attyckiemu dopiero epoka sofistów i mowców. 
Atoli gdyby język jego był posiadał subtelność i gięt-. 
kość, to byłby stracił swój wzniosły charakter. Język 
Sofoklesa ma łatwość i gładkość, ale nie ma już tej 
siły co język jego poprzednika. Szorstki język Aischy- 
losa nadaje się więcej do wyrażania silnych impulsów 
woli i uczucia, do wyrażania prawie instynktowego 
działania natur energicznych niż do refleksyj i rozu- 
mowań. Głównem dążeniem Aischylosa jest, by sposób 
jego mówienia nie był podobny do codziennego. Mają 
też jego dramaty coś uroczystego, podobnie jak pieśni 
Pindara. Język liryczny wywarł większy wpływ na 
Aischylosa niż język epiczny; łatwo to pojąć: język 
epiczny był prosty, liryczny miał polot wyższy. W każ- 
dym razie jednak język epiczny wpłynął na Aischy- 
losa więcej niż na Sofoklesa i Eurypidesa. Prócz wy- 
razów epicznych Aischylos używa innych archaizmów. 
Wpływu języka epicznego nie należy jednak u Aischy- 
losa przeceniać'). Znaczenie Aischylosa na polu języka 
określić można krótko słowy, że on stworzył styl 
tragiczny. Aischylos też zrobił tragedję nie- 
mal całkiem attycką?). Tragedje jego były 
pierwszemi dziełami attyckiemi, czytanemi 
przez cały świat grecki. Dialog wykazuje ślady wpływu 
jońskiego. 

W poezji Aischylosa uderza przedewszystkiem 
jeden rys: jest to poezja natchnionego poety. 
Utwory Aischyłosa nie są płodami obliczającej sztuki, 


') Wilamowitz, Aisch. Interpr. 247. 
») Wilamowitz, Aisch. Interpr. 248. 
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lecz wybuchami potężnego genjuszu, który bezwiednie 
prawie szuka dla siebie ujścia. Niema w nich chłod- 
nej refleksji, źródło natchnienia tryska wszędzie obfi- 
cie. Poezja jego to nie spokojna rzeka, płynąca ure- 
gulowanem korytem, lecz gwałtowny, rwący strumień, 
przewalająay się przez łomy granitowe, występujący 
z brzegów i zalewający wszystko dokoła. Taki rodzimy 
talent spotykamy później tylko u Arystofanesa i w pew- 
nych, pełnych polotu, dialogach Platona. Aischylos 
mówi wszędzie z głębokiem przekonaniem o prawdzie 
i ważności tego, co głosi; był on prawdziwym nau- 
czycielem swego narodu, wpajającym weń szczytne 
prawdy religijne i etyczne. Wpływ jego był też wielki. 
Jak Homer epopeję, tak Aischylos stwo- 
rzył tragedję. Przed nim tragedja była kantatą 
bez akcji; on nietylko z prymitywnego dramatu stwo- 
rzył prawdziwy dramat z akcją, co już byłoby wiel- 
kiem dziełem, ale stworzył w nim odrazu arcydzieła, 
robiące wrażenie jeszcze po tysiącach lat, poruszające 
najgłębsze zagadnienia etyczne. Arcydzieła jego przy- 
ćmiły całkiem dawniejszych tragików, a wytknęły drogę 
tragikom późniejszym. Tragedja. jaką stworzył, tak 
głęboko wyryła się w umysłach, że nikt już później 
nie potrafił pomyśleć sobie innej. Sofokles i Eurypi- 
des zmienili w niej niejedno, ale w głównych swoich 
rysach tragedja pozostała na zawsze taką, jaką ją 
stworzył Aischylos. 

Wpływ Aischylosa na tragedję. „Tylko 
z nim jednym nie poszła w grób jego Muza*, powiada 
o Aischylosie Arystofanes. I rzeczywiście wiemy, że 
osobnym dekretem ludu pozwolono w Atenach po 
śmierci Aischylosa wystawiać jego sztuki narówni 
z nowemi. Pod koniec V w. Aischylos wydaje się już 
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napół archaicznym. W IV w. wpływ jego się zmniej- 
szył, ale bo i ludzie wtedy zmaleli. W czasach póź- 
niejszych był w Grecji mało czytany, jak dowodzi 
liczba fragmentów, znacznie mniejsza od liczby frag- 
mentów Sofoklesa i Eurypidesa. W Rzymie Aischylos 
wpłynął za cesarstwa na Senekę. Poeta ten opraco- 
wał na nowo Agamemnona. Wiekom średnim Aischylos 
był nieznany; Dante go nie wymienia. 

Historja wpływu Aischylosa na czasy nowsze nie 
jest jeszcze opracowana, tak jak opracowana jest np. 
dla Homera (Finsler). 

Renesans nie wykazuje wpływu Aischylosa. Wpływ 
ten zaczyna się dopiero z wiekiem XVIII, ale jest to 
wpływ pośredni, przez Senekę. Poeta angielski James 
Thomson oparł się w swoim Agamemnonie (1736) na 
Senece. Z Seneki czerpali i poeci francuscy: Crebil- 
lon (Electre, 1708) i Voltaire (Oreste, 1750); ten drugi 
starał się poprawić Crebillona. Za Francuzami poszli: 
poeta niemiecki J. J. Bodmer (Elektra, 1760) i głośny 
tragik włoski Alfieri (Agamemnone, 1776). W w. XVIII 
więc naśladowano i przerabiano Oresteję, ale tak ten 
wiek jak poprzedni nie pojmowały Aischylosa. 

Potężny genjusz Aischylosa oceniły dopiero cza- 
sy najnowsze. 

Arystoteles w Poetyce wymienia krótko re- 
formy dramatyczne Aischylosa, nie rozwodzące się nad 
ich doniosłością, bo to nie leżało w programie jego 
dziełka. Skutkiem tego mogłoby się czytelnikowi tego 
dziełka zdawać, że były to reformy zewnętrzne, że 
zmiany, wprowadzone przez Aischylosa, nic ważnego 
z sobą nie przyniosły. Arystoteles powiada krótko 
(1449 a): „Liczbę aktorów podniósł z jednego na 
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dwóch pierwszy Aischylos, zmniejszył objętość pieśni 
chórowych a główną rolę przeznaczył dialogowi*. W rze- 
czywistości znaczenie reform Aischylosa jest nierównie 
donioślejsze od dalszych ulepszeń na tej drodze, wpro- 
wadzonych przez Sofoklesa. O doniosłości wewnętrzne- 
go rozwinięcia tragedji przez Aischylosa, o wielkości jego 
pomysłów tragicznych, o głębokości poezji niema u Ary- 
stotelesa ani słowa, z czego jednak nie można mu robić 
zarzutu. Ponieważ Arystoteles w oczach estetyki lite- 
rackiej wieków nowszych stał się prawodawcą wieków 
aż do XVIII stulecia, lakoniczność ta zaciążyła w znacz- 
nej mierze na losach tragedji Aischylosa. Zato, odkąd 
poza formą poetyczną zaczęto się doszukiwać ducha, 
Aischylos wyrósł na jednego z największych poetów !). 

Kiedy w początkach XIX w. znajomość języka 
greckiego poczęła się stawać powszechniejszą, wystę- 
puje bezpośredni wpływ Aischylosa. Była już mowa 
wyżej, że Aischylos wpłynął na Byrona, w wysokim 
stopniu na Shelleya, że Prometeusza studjował 
w oryginale Mickiewicz. Słowacki znał Aischy- 
losa w przekładzie francuskim. „A ja Eschyla tobie rym 
kaleczę* — powiada w Podróży na Wschód (pieśń IX). 
Z tragików niemieckich przypomina go w niejednem 
Fr. Hebbel?). Hebbel wprawdzie uważał za najwięk- 
szego tragika Sofoklesa, ale cenił wysoko i Aischylosa. 
Leconte de Lisle w dramacie Les Erinnyes (1837) 
przerobił w pierwszej części Agamemnona, w drugiej 
Choefory. Główna zmiana polega na tem, że z dramatu 
usunął postać Aigista. 

O wpływie Prometeusza mówiliśmy przy tej sztuce. 


1) Przedstawił to dobrze Kaz. Kaszewski we wstępie do 
przekładu Aischylosa. . 
2) Stemplinger, Ewigkeit d. Antike, Leipzig 1924, roz. IX. 
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Zwłaszcza w ostatnich latach znaczenie Aischylosa 
rośnie ciągle. Ma on swoich bezgranicznych wielbicieli : 
Mahaffy nazywa go największym poetą greckim po 
Iiomerze, a Teodor Gomperz nawet wogóle naj- 
większym poetą Grecji!) Kasprowicz widzi w nim 
najpotężniejszego tragika świata a zdaniem Paula 
Elmer Morea nawet Szekspir nie dorównywa Ai- 
schylosowi *). 

Po wszystkie czasy Aischylos dzięki oryginalno- 
ści, głębokości i sile swej poezji będzie zajmował jedno 
z naczelnych miejsc między poetami, którzy prowa- 
dzili ludzkość ku czystym krainom ideału. 

Wpływ Aischylosa na sztukę był mniej- 
szy niż na poezję. Wpłynęły tu głównie: Prometeusz 
i Eumenidy, poczęści i inne sztuki Orestei. Wspomnimy 
tu tylko o niektórych dziełach sztuki, pomijając te, 
które już były wymienione przy Prometeuszu. Prome- 
teusza z orłem przedstawia jeden z posągów staro- 
żytnych paryskiego Luwru. Prometeusza, przykutego 
do skały, wyobraża obraz Ribery. Eumenidy wywarły 
wielki wpływ na malarstwo wazowe greckie); poczę- 
ści widzimy w niem echa i innych sztuk Orestei. 


Historja tekstu Aischylosa 


Sztuki Aischylosa wystawiano ponownie w ciągu 
V w. Dekretem ludu udzielano chóru każdemu, kto je 
chciał wznowić*). W IV w. aktorzy przedstawiali co 
roku jakąś starą tragedję. Dawali najczęściej tragedje 

1) Gomperz, Gr. Denker IE, 5. 

23 Elmer More, The paradox of Oxford, odb. z School 
Review 1913, June, str. 14. 


8) Hetty Goldman, Harvard Studies 21, 1910, 111 nn. 
4) Vita 11. 
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Eurypidesa, ale nie zapominali i o innych wielkich 
tragikach. Wobec tekstu niezawsze zachowywali pie- 
tyzm; widać to z dekretu mowcy ateńskiego Likurga, 
który kazał sporządzić urzędowy egzemplarz tekstu 
trzech wielkich tragików. 

Naukowo zajęli się spadkiem tragików najpierw 
Perypatetycy. Zbierali oni dokumenty do dziejów 
teatru ateńskiego, pisali żywoty tragików, badali, z ja- 
kich ci źródeł czerpali, zbierali mity, na których tra- 
gedje się opierały. Obok Perypatetyków zajęli się 
spuścizną tragiczną uczeni aleksandryjscy. Pod- 
stawową recenzję tekstu tragików dał Arystofanes 
z Bizancjum!) Ten to tekst, mniej lub więcej 
zmieniony, doszedł do nas za pośrednictwem rękopi- 
sów średniowiecznych. O systemie kolometrycznym 
Arystofanesa, przeprowadzonym przy pieśniach chóro- 
wych, nie wiemy nic. 

Wydanie Arystofanesa tworzyło w wiekach na- 
stępnych pewnego rodzaju wulgatę. W Rzymie po- 
wstają wydania komentowane. Aischylosa komentował 
Didymos. Z tego komentarza zachowały znaczne 
szczątki nasze scholja. Komentarze Didymosa były 
kompilacją z prac uczonych aleksandryjskich. 

W tymże okresie powstają prace leksykograficzne 
do tragików, oparte na wzorach Arystofanesa w Alek- 
sandrji i Kratesa w Pergamon. 

Dla odrodzenia literackiego, zaczynającego się za 
Hadrjana, corpus tragików jest za obszerne. Poczyna 
się robić z niego wybór. Zdaje się, że jeden i ten 
sam człowiek dokonał zachowanego do dziś wyboru ze 
wszystkich trzech tragików. Powstanie wyboru przyczy- 


o Wilamowitz, Üb. das 6 der Ilias, SB. Berl. Ak. 1910, 376. 


http://rcin.org.pl 


257 


niło się do zaginienia reszty tragedyj. Przy Aischylosie 
i Sofoklesie doszedł do nas tylko wybór. Przy Eury- 
pidesie, najwięcej czytanym, zachowała się prócz wy- 
boru pewna część wydania zbiorowego. Tekst wyboru 
opiera się prawdopodobnie na tekście Didymosa, więc 
na tekście aleksandryjskim. 

IV i V w. po Chr. rozstrzygnął o tem, którzy au- 
torowie greccy mieli przejść do potomności. Pisarze, ` 
niecenieni przez tę epokę, zaginęłi; pisarzy cenionych 
przepisywano na pergaminie. Tragicy stali się wtedy 
klasykami, czytanymi w wyborze w szkołach. Eszem- 
plarze wyboru, sporządzone w tej epoce, dochowały 
się w niejednej bibliotece aż do IX w.; posłużyły 
one za archetyp dia naszych rękopisów średnio- 
wiecznych. 

Z zamknięciem szkoły ateńskiej w r. 529 zaczyna 
się okres ciemnoty. Dopiero około r. 850, a więc po 
przerwie trzech wieków, otwarcie uniwersytetu w Kon- 
stantynopolu jest początkiem odrodzenia literackiego. 
Patrjarcha Focjusz w Konstantynopolu, Arethas w Ce- 
zarei zasłużyli się wtedy najwięcej około odszukania 
tekstów pisarzy greckich i ich rozpowszechnienia drogą 
przepisywania. 

[Dla historji tekstu Aischylosa podstawowy jest 
odnośny rozdział w książce Wilamowitza Euripi- 
des Herakles I. Porównaj także Wilamowitz, Die 
Überlieferung der Trag. d. Aisch., SB. Berl. Akad. 1913 
i P. Mazon we wst. wyd. str. VIII nn.]. 

Najlepszym rękopisem Aischylosa jest Medi- 
ceus czyli Laurentianus plut. 32, 9 z X lub XI w. (M). 
Zawiera Aischylosa, Sofoklesa i Apolloniosa rodyj- 
skiego. Przywiózł go około r. 1423 Aurispa z Grecji; 
Cosmo Medici nabył go dla swej biblioteki. Z tego ręko- 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 17 
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pisu zaginęło kilkanaście kart, zawierających większą 
część Agamemnona i początek Choefor. Z Agamemnona 
zachowało się w nim niewiele więcej ponad 300 począt- 
kowych wierszy. Poprawki pierwszej i drugiej ręki są 
ważne. Facsimile rękopisu wydał R. Merkel w Ox- 
fordzie 1871; inne, lepsze facsimile (Śświatłodrukowe) 
wyszło we Florencji 1896. Najdokładniejszą kolla- 
"cję podał Vitelli w wydaniu Weckleina, Berlin 1885. 
Nawet w tym najlepszym rękopisie tekst Aischylosa 
jest popsuty, ale nie w tym stopniu, jak donie- 
dawna przyjmowano 1). Naogół jest on niezły. 

Z błędów rkp. Medic. jedne znajdowały się już 
w archetypie V w. po Chr. inne powstały przy tran- 
skrypcji tego archetypu z uncjałów na minuskuły, inne 
wreszcie popełnili przepisywacze Medic. w X w. Co do 
pierwszych, to tylko tradycja niewprost czyli cytaty 
u pisarzy starożytnych pozwalają nam je poprawić. 
Archetyp V (VI?) w. po Chr. pisany był dosyć nie- 
dbale. Błędy drugiej kategorji poprawili w większej 
części uczeni Odrodzenia i wielcy krytycy angielscy 
z końca XVIII i początku XIX w. 

W aparatach krytycznych M? oznacza lekcje prze- 
pisywaczy, M? poprawki korektora. Te poprawki są 
nieraz konjekturami. W tych razach M! jest czasem 
lepsze od M?. M? podaje niekiedy lekcje, które figu- 
rowały pewno w archetypie jako warjanty. Tradycja 
nasza pochodzi więc z jednego jedynego rękopisu, 
który doszedł do nas ze starożytności. Ten rękopis za- 
wierał liczne warjanty. Scholia dopisał w nim korektor. 

Z trzech pierwszych sztuk (Prometeusz, Seplem, 
Persae) zrobiono w XI lub XII w. wydanie z scholjami, 

t) Porównaj ograniczającą uwagę Wilamowitza Aisch. 
Interpr. 236. 


http://rcin.org.pl 


259 


które zachowało się w licznych kopjach (rękopisach) 
XII w. — i to jest druga tradycja. Trzecia tradycja 
tych trzech tragedyj zachowała się zwłaszcza u Tho- 
masa Magistra i Demetriosa Trikliniosa. Ci uczeni dają 
też dla Agamemnona i Eumenid tradycję uboczną, ale 
bardzo złą. 

Zdania o stosunku innych rękopisów do Medi- 
ceus i o ich wartości były doniedawna podzielone. 
Jedni, jak Cobet, Dindorf, Kirchhoff, Wecklein, 
sądzili, że wszystkie inne rękopisy wypłynęły z Medi- 
ceus a zatem nie mają wartości. Dziś, jak przy innych 
autorach, tak i przy Aischylosie teorja jednego ręko- 
pisu jest zdyskredytowana i panuje przekonanie, że 
trzeba uwzględniać także i inne rękopisy, a zatem 
drugą klasę. Tak już G. Hermann, później 
Ritschl i Weil, dziś Wilamowitz i Mazon. 
Tekst niektórych sztuk jak Choefory i Hiketydy pocho- 
dzi we wszystkich rękopisach z Mediceus. Przy 4ga- 
memnonie i Eumenidach jest to niepewne. Przy 
Aischylosie trzeba więc trzymać się krytyki eklek- 
tycznej. Tej krytyki trzymali się już wydawcy epoki 
hellenistycznej i rzymskiej. Nie można iść systema- 
tycznie za większością rękopisów. Do uzupełnienia tej 
części Agamemnona, która zaginęła w Mediceus, służy 
przedewszystkiem Florent. 31 z XIV w. 

O rękopisach informują: Dindorf we wstępie 
do II tomu wydania, Wecklein, Wilamowitz i Ma- 
zon w wydaniach. 

Scholia, dobre, ale skąpsze niż do Sofoklesa 
i Eurypidesa, znajdują się częścią na brzegach, czę- 
ścią między wierszami tekstu rękopisów. Panuje prze- 
konanie, że główna ich część pochodzi od Didymosa. 
Zawierają wiele subtelnych uwag o artyzmie poety. 
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Wydał je Dindorf w 3 tomie swego wydania oxfordz- 
kiego z r. 1851. — Scholia rękopisu Mediceus wydał 
najlepiej Vitelli w wydaniu Weckleina z r. 1885. 

Wydania. 

a) Całego Aischylosa: 

Ed. princ. wyszła u Aldusa w Wenecji 1518. 
Emendowali znakomicie popsuty tekst dwaj uczeni 
XVI w.: Turnebus (Paryż 1552 w wyd.) i Aura- 
tus (Prometeusz, Paryż 1549). 

W XIX w. ważne było wydanie Wilh. Dindorfa 
(kilka razy; częścią z innymi tragikami w: Poetae 
scenici graeci, 1 wyd. Lipsk 1830, 5 wyd. 1866—1869, 
częścią osobno: Aeschyli tragoediae, 3 tomy, Oxford 
1841—1851)1). — Długo oczekiwane wydanie G. Her- 
manna wyszło dopiero po jego śmierci staraniem 
Haupta, Lipsk 1852 (18593), 2 tomy (z portretem 
Hermanna). 

Z późniejszych wydań zasługuje na wzmiankę: 
H. Weil wyd. kryt. w Giessen, 2 tomy, 1858—1867. 

Tenże uczony wydał później bardzo dobrze sam 
tekst u Teubnera, Lipsk 1884 (przedruk 1907). 

Kirchhoff, Berlin 1880, u Weidmanna, z wa- 
rjantami rękopisu Mediceus. 

Bardzo szczegółowy (za szczegółowy) aparat kry- 
tyczny posiada wydanie Weckleina, oparte na do- 
skonałej kollacji Vitellego, Berlin 1885—1893, Cal- 
vary, 2 tomy, ze scholjami c. Mediceus. Dobroć kollacyj 
Vitellego potwierdziła rewizja Mazona °). 


1) Z prz. łać. W. Dindorf i E. A. I. Ahrens, Paryż 1842, 
u Didota (przestarzałe). 

2) Aloyółov ðoduata ed. Wecklein i Zomaridis, 3 tomy, Ateny 
1891—1910 (w Zwygdoetog ŚAA. B8A.) nie ma co do tekstu wartości 
samodzielnej. 
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Głównem wydaniem krytycznem Aischylosa jest 
dziś wydanie Wilamowitza, Aeschyli tragoediae, 
Berlin 1914. — Wydanie krytyczne z prz. franc. dał 
Paul Mazon, 2 tomy, Paryż 1920. 1925 (Coll. Budé). 
Aparat Mazona opiera się na aparacie Wilamowitza 
i na rewizji własnej M. — Herbert Weir Smyth 
z prz. ang. 

b) Wydania specjalne. 

Z dawniejszych: sławne wydanie Eumenid przez 
Otfr. Millera (Góttingen 1838), z gruntownym roz- 
biorem i wszechstronnem objaśnieniem utworu oraz 
z rozprawą, ważną dla starożytności scenicznych. 

Prometeusza wydał G. F. Schómann z prz, 
Greifswald 1844 (dziś już niezupełnie wystarcza). 

Siedmiu wyd. Ritschl; wyd. 2, Lipsk 1875. 

Z nowszych: Hiketydy wyd. T. G. Tucker, Lon- 
dyn 1888. — Die Schutzflehenden m. Komm. v. Viirt- 
heim, Amsterdam 1928. 

Persów wyd. z koment. Teuffel-Wecklein, 
Lipsk 1886; 4 wyd. (1901 =) 1922, u Teubnera (dobre) 
i H. Jurenka (z krótkim koment.) 1907. 

Siedmiu wyd. Verrall, Londyn 1887 i Tucker, 
Cambridge 1908, z prz. i koment. angielskim. 

Prometeusza wyd.J. E. Harry, Nowy Jork 1904. 

Agamemnona wyd. osobno z prz. niem. Wila- 
m owitz, Berlin 1885, Weidmann. Tenże Choefory, Ber- 
lin 1896, Weidmann, z prz. niem. i ważnym wstępem. 
Agamemnona wydali nadto: Schneidewin-Hense 
z komentarzem, 2 wyd. Berlin 1883, Weidmann (do- 
bre) i Headlam, Cambridge 1910. 

Choefory wyd. kryt. Fryd. Blass z kom. niem, 
Halle 1906, Tucker, Cambridge 1901, wyd. kryt. 
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z prz. i kom. ang, Valgimigli, wyd. kryt. z prz, 
Bari 1926. 

Eumenidy wyd. Verrall z koment. ang., ale 
wstęp jego zawiera, jak zawsze, dziwaczne pomysły. 

Wszystkie sztuki z komentarzem niemieckim wy- 
dał Wecklein u Teubnera w Lipsku (Oresteja 1888) 
(dla Persów opracował wyd. Teuffla), Wecklein wszę- 
dzie wietrzy zepsucie tekstu i to robi korzystanie 
z jego komentarzy nieznośnem; tekst niepotrzebnie 
ciągle zmienia a wszystko, co Wilamowitz zrobił dla 
poprawienia tekstu tragików i ich objaśnienia, syste- 
matycznie ignoruje. 

Inne mniej ważne wydania wylicza P. Masque- 
ray, Bibliographie pratique de la litt. grecque (Paris 
1914) str. 72 nn. 

Prometeusza i Persów w przekładach polskich wy- 
dał z komentarzem i wstępem St. Witkowski w Bibl. 
Nar. Serja II, nr. 7 i 19, Kraków 1921 (Prometeusz 
wyd. 2, 1925). 

Fragmenty (liczne) najlepiej w Naucka Frag. 
trag. gr., 2 wyd. (Aisch. str. 3—124). Pomnożyli je: Rei- 
tzenstein, Diels, Rabe, Grenfell-Hunt (zob. szczegó- 
lowo Geffcken GLG. I 2, 146). 

Leksyka. Leksykon Wellauera, jako III tom 
jego wydania, w 2 częściach, Lipsk 1830—1831, jest 
dziś już przestarzały, bo od tego czasu tekst znacznie 
poprawiono. 

Jedynym słownikiem, którego można dziś uży- 
wać, jest Lexicon Aeschyleum ed. Wilh. Dindorf. 
Lipsiae 1873—1876, z uzupełnieniem L. Schmidta, 
(Greiffenberg 1875). 
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Z pism objaśniających: 

Westphal, Prolegomena zu Aeschylos Tragö- 
dien, Leipzig 1869 (o metryce i układzie; jego teorja 
o układzie pieśni chórowych Aischylosa w formie nomu 
Terpandra jest chybiona). 

Wilamowitz, Aeschylos. Interpretationen, Ber- 
lin 1914 (znakomite, objaśnia wybrane miejsca tekstu, 
nadto zawiera ważne wstępy do każdej tragedji i ży- 
cie Aischylosa). 

Fried. Helmreich, Der Chor im Drama d. Äsch, 
2 części, progr. Kempten 1915. 1916/17 (dobre). 

Albr. Dieterich art. Aischylos w Paulego-Wis- 
sowy Realenc. I 1, 106, 5—84 (doskonały). 

Herbert Weir Smyth, Aeschylean tragedy, Ber- 
keley 1924 (ma zawierać subtelne spostrzeżenia; mnie 
nieznane). 

W. Kranz, Gott u. Mensch im Drama d. Aisch,, 
w czasop. Sokrates 8, 1920, 129—147 (o poglądach Ai- 
schylłosa, doskonałe). 

Analizy metryczne daje O. Schroeder, Aesch. 
cantica (Lipsiae 1907, Teubner). 

Chandler R. Post, The dramatic art of Aeschy- 
lus (Harvard Stud. 16, 1905, 15—61) (subtelne; mnie 
nieznane). 

Walter Porzig, Aischylos (Leipzig 1926) (o ję- 
zyku i poglądach religijno-etycznych, które przedsta- 
wia w formie parafrazy miejsc; naogół nie przynosi 
wiele nowego). 

Erwin Rohde, Psyche, Freiburg 1894 i późn. 
wyd. (głębokie uwagi o poglądach religijno-moralnych 
Aischylosa). 

E. Kammer, Ein asth. Kommentar zu Aisch. 
Oresteia, Paderborn 1909. 
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Henri Weil, Etudes sur le drame antique, Paris 
1897 (str. 27—60, La dramaturgie d'Eschyle, bardzo 
subtelne uwagi o artyzmie poety). 

Inne prace wymienia Masqueray w w. dz. 
str. 73 nn. 

O studjach nad Aischylosem informowali stale 
w  Bursiana Jahresberichte Wecklein a potem 
S. Mekler. 

Przekłady. Na język polski przełożyli Aischy- 
losa: Zygm. Węclewski (Poznań 1873), Kazimierz 
Kaszewski w Bibl. najceln. utw. lit. eur. (Warszawa 
1895, Lewental) i Jan Kasprowicz (Lwów 1912). 
Przekład Kasprowicza stoi poetycznie wyżej, ma wię- 
cej polotu i siły od prz. Kasz. ale razi w nim wpro- 
wadzanie wyrazów ludowych i wyrazów języka co- 
dziennego, a więc wyrazów wysokiemu stylowi tra- 
gedji greckiej obcych („o jej!*, „rety!“ it. d.). Od 
wady tej wolny jest przekład Kaszewskiego. 

Oresteję przełożył na język niem. Wilamo- 
witz (Gr. Trag. übersetzt, nr. 5. 6. 7 = Bd. IL 10 
wyd. 1925) i zaopatrzył trzy jej tragedje znakomitemi 
wstępami. Przekładom jego Niemcy zarzucają brak 
polotu, ale filologowi mogą one służyć jako wyborny 
komentarz. 

Najlepszym przekładem niemieckim Aischylosa 
jest przekład słynnego historyka Jana Gustawa Droy- 
sena (także tłumacza Arystofanesa) (2 tomy, 1882, 
4 wyd. Berlin 1884), mimo liczne błędy, prawdziwie 
poetyczny. 

Na język francuski przełożył Aischylosa głośny 
liryk Leconte de Lisle (Paryż). 

Na angielskie przełożył Agamemnona wybitny 
poeta Robert Browning. 
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B) Tragedja »klasyczna« 


SOFOKLES 
(497/6—406) 


Osobistość Sofoklesa jest dla nas wyrazistsza niż 
Aischylosa a nawet Eurypidesa. Pochodzi to stąd, że 
począwszy od wojen perskich zaczyna się w Grecji 
zwracać coraz większą uwagę na osobistość, a także 
i stąd, że Sofokles cieszył się w Atenach taką popu- 
larnością, jaką nie cieszyli się dwaj inni tragicy. Dzię- 
ki tej popularności zachowały się wiadomości o nim 
jako człowieku w pamiętnikach jednego z jego współ- 
czesnych; co więcej doszedł nas sąd jego o dwóch in- 
nych tragikach oraz sądy o własnej sztuce, a nawet — 
rzecz w starożytności jedyna — jego krytyka własnej 
sztuki. Komedja go prawie nie zaczepia, tak był po- 
pułarny i lubiony. 

Życie. Sofokles jest o jedno pokolenie młodszy 
od Aischylosa. Źródłami wiadomości o jego życiu 
są: anonimowy Żywot (Bios), będący zbiorem wiado- 
mości z różnych autorów '), krótki artykuł u Suidasa 
i kilka cennych dat w Marmor Parium. Do tego do- 
dać należy kilka sporadycznych świadectw, np. Iona 
z Chios (u Plutarcha). 

[Żródła do życia Sofoklesa zestawione są w 3 wy- 
daniu Elektry Jahna-Michaelisa, 1882, nadto 
w 8 tomie 3 wydania Dindorfa (Oxford 1860), sam Ży- 
wot przedrukowany jest w wielu wydaniach. — O życiu 
Sofoklesa traktują: Dindorf w 8 wyd. oxfordzkiem, 


1) Z biografa Satyrosa, attydograta Istrosa, może i z Aristo- 
xenosa. Żywoł ten powstał niedługo po Arystarchu (Fr. Leo, 
Die gr.róm. Biographie, Leipzig 1901, 22 nn.). 
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Bergk w wydaniu lipskiem z r. 1868, na tle epoki 
Zieliński, Sofokles (Kraków 1928)]. 

Sofokles urodził się w Kolonos Hippios, demos, 
położonem pół godziny drogi na północ od Aten, gdzie 
w zielonych gąszczach „śpiewają słowiki, wierne ciem- 
nozielonym bluszczom, — gdzie kwitną narcyzy oraz 
złote krokusy, gdzie tryskają kryształowe źródła, miej- 
scowości, nawiedzanej przez boga Dionysosa a kocha- 
nej przez Muzy“, jak to poeta opisał w chórze Edypa 
w Kolonie. Jeszcze z początkiem XIX w. rozciągał się 
tam las oliwny, zraszany przez rzekę Kefisos, jeszcze 
wtedy, jak za czasów Sofoklesa, pełno było w Kolonie 
drzew i zieleni, pełno słowików i szmeru strumyków. 
Dziś zieleń gajów znikła, a do Kolonu sięgają szyny 
dworca kolejowego ateńskiego '). Jedynem, co pozo- 
stało niezmienione od czasu Sofoklesa, to wspaniały 
widok, roztaczający się stamtąd na Ateny i Akropolis. 
Tu, w Kolonie, wznosił się też grobowiec rodzinny So- 
foklesa, jedenaście stadjów od miasta /Vita). Ojciec 
poety, Sophillos, posiadał w mieście pracownię broni 
(uaxyatgonotócj, która niosła znaczne dochody. Dzięki 
temu rodzina żyła w dostatkach (stąd też Plinius NH. 
nazywa Sofoklesa principe loco genitus Athenis). Sofo- 
kles urodził się w r. 497/6; to świadectwo Marmor Pa- 
rium zasługuje na większą wiarę niż świadectwo Vita, 
według której Sofokles urodził się w r. 495/4. Odpowied- 
nio do zamożności rodziny Sofokles odebrał staranne 


1) W początkach XIX w. widział tam drzewa i krzewy 
L. Ross. Wr. 1900 oglądał je tam jeszcze autor tej książki, za- 
pewne koło tego czasu także T. Zieliński (Sof. 38); dziś 
drzewa i zarośla zniknęły, jak stwierdzają T. Sinko (Od Olimpu 
do Olimpji 288), który zwiedzał Kolonos w r. 1925, a jeszcze przed 
nim Wilamowitz (w książce syna Tychona, w r. 1917). 
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wychowanie w muzyce i gimnastyce, tak że nieraz 
potem zdobywał wieńce w agonach muzycznych i gim- 
nicznych. W muzyce był uczniem sławnego muzyka 
Lamprosa (ważne dla chórów). Jak wszyscy bogaci 
młodzi ludzie w Atenach, musiał i on być miłośnikiem 
jazdy konnej i służyć w jeździe. Może i mantyka, któ- 
rej jest zwolennikiem, była modna wśród konserwaty- 
stów ateńskich. Kiedy święcono zwycięstwo pod Sala- 
miną, szesnastoletni Sofokles wystąpił jako przodownik 
chóru młodzieńców, śpiewając pean do wtóru lutni. 
Dzięki temu wykształceniu muzycznemu mógł później 
sam komponować melodje do swych chórów, podczas 
gdy Eurypides musiał posługiwać się do tego pomocą 
obeą. W jednej ze sztuk Sofokles wystąpił z lutnią 
w ręku jako mityczny Thamyris, który według trady- 
cji odważył się rywalizować z Muzami. Grającemu na 
lutni Thamyrisowi miał też Polygnot w Stoa poikile na- 
dać rysy Sofoklesa 1). W sztuce swej Nausikaa Sofokles 
popisywał się w roli tytułowej zręczną grą w piłkę. 

Sofokles wyrósł w atmosferze częścią wiejskiej, 
częścią miejskiej i stosownie do tego łączy też w so- 
bie siłę i prostotę, przywiązanie do przeszłości i reli- 
gijność z ruchłiwością umysłową, która cechuje ów- 
czesne Ateny, miasto przemysłu i handlu. Los dał mu 
wszystko, co może dać swym ulubieńcom: zdrowie 
i dlugie życie, talent, piękność, majątek, wpływ i po- 
pularność. Poeta Phrynichos nazwał go po Śmierci 
szczęśliwym, „bo nigdy w życiu nie zaznał nie- 
szczęścia”, 

Życie Sofoklesa przypada na najświetniejszą 
epokę państwa wielkoattyckiego, na czasy Cymona 

1) Może być jednak, że malarz przedstawił na fresku So- 
foklesa jako poetę. 
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i Peryklesa, kiedy to Ateny stają się na wszystkich 
polach ogniskiem życia greckiego. Ze Wschodu i Za- 
chodu greckiego ciągnie wszystko do Aten, wyspy 
Archipelagu i inne kraje związku attyckiego mają tu 
pełno interesów, największe talenty całej Grecji gro- 
madzą się tutaj. Sofokles patrzył własnemi oczyma, 
jak budowano Partenon i Propileje, jak powstawały 
arcydzieła Fidjasza. Nie walczył on wprawdzie za wo- 
jen perskich, ale zapał i radość ze zwycięstwa opromie- 
niły całe jego późniejsze życie. 

Sofokles wcześnie wstąpił w szranki dramatyczne. 
W r. 468 wystawił pierwszą swą trylogiję i zdobył 
nią odrazu pierwszą nagrodę, mimo że przeciwni- 
kiem jego był nie kto inny, tylko wielki Aischy- 
los. Młody Sofokles miał wtedy dopiero 28 lat. Po- 
między wielbicielami sławnego starszego poety a zwo- 
lennikami nowego wybuchł przy tej sposobności gwał- 
towny spór, któremu z obu poetów przyznać pierw- 
szeństwo, tak że archont, kierujący widowiskami, oddał 
rozstrzygnięcie wyjątkowo w ręce pierwszego wtedy 
człowieka w państwie, stratega Cymona, i jego towa- 
rzyszy w strategji!). Sąd ten rozstrzygnął sprawę na 
korzyść młodego Sofoklesa. Od tego czasu aż do swej 
śmierci Sofokles czynny był jako autor dramatyczny 
i żaden z poetów nie zwyciężył częściej od niego). 
Sztuki jego nigdy nie przepadły, t. j. nigdy nie do- 
stały trzeciej nagrody. Sofokles otrzymywał zawsze 
co najmniej drugą nagrodę. Przez najbliższych 10 lat 
(468—458) Aischylos i Sofokles panowali na scenie at- 
tyckiej w ten sposób, że to jeden, to drugi odnosił 
zwycięstwo (Aischylos zwyciężył zaraz w następnym 


1) Plutarch. Cim. 8. 
2) Aischylos zwyciężył 13 razy, Eurypides znacznie mniej. 
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roku, 467, trylogją tebańską), a Aischylos nauczył się na- 
wet niejednego od swego młodszego współzawodnika. 
Od r. 458 aż do r. 438 Sofokles panuje niepodzielnie 
na scenie ateńskiej i to jest drugi okres jego dzia- 
łalności. W r. 438 występuje po raz pierwszy przeciw 
niemu Eurypides, atoli Alkestis tego poety otrzymuje 
tylko drugą nagrodę, a Sofokles pozostaje zwycięzcą, 
Z tym rokiem można datować początek trzeciego 
okresu jego działalności dramatycznej. Także iw r.481 
Sofokles odniósł zwycięstwo nad Medeą Eurypidesa. 
I on w ostatnich latach życia ulegał czasami wpływowi 
swego rywala. Dowodzi tego między innemi użycie 
deus ex machina w Filoktecie, wystawionym w r. 409. 
W młodości Sofokles grywał sam w swoich sztukach, 
później przestał występować z powodu słabości głosu. 

Sofokles brał też udział w życiu publicznem, ale, 
jak najczęściej poeci, nie okazał na tem polu więk- 
szego talentu (stwierdza to Ion z Chios u Atenajosa). 
Był strategiem w wojnie samijskiej (441—439) ra- 
zem z Peryklesem, którego polityki jest zwolennikiem 
(w tej wojnie wałczyło dwóch pisarzy: po stronie sa- 
mijskiej filozof Melissos). Według tradycji, zachowanej 
w hypothesis Antygony, Ateńczycy powierzyli Sofo- 
klesowi ten najwyższy w państwie urząd, wynagra- 
dzając go za jego Antygonę'). Wiadomość jednak, że 
zrobiono go za Anłygonę strategiem, wydaje się wąt- 
pliwą*?). Pewne jest to, że Antygona zdobyła poecie 


1) Wilamowitz (Arist. u. Athen II 298) przyjmuje, że So- 
fokles był strategiem w r. 440 a Antygonę wystawił dwa lata 
przedtem, w r. 442. 

2) Odrzucają ją: Ed. Meyer (Forsch. II 87, 2), Rader- 
macher (wst. do Ajasa ", 1913, str. 2), Wilamowitz (Gr. 
Tr. 115), Geffeken (GLG. I 2, 159). 
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popularność a tem samem przyczyniła się do wyboru. 
Perykles nie powierzył -Sofoklesowi w wojnie samij- 
skiej komendy nad flotą, lecz używał go do misyj dy- 
plomatycznych. Posłując do miasta Chios, Sofokles 
spotkał się tam z Ionem. Gościł w jego domu, a z oka- 
zji tego pobytu Ion opisał nam ładną i ciekawą scenę 
(u Atenajosa 603 e), malującą współczesne życie to- 
warzyskie greckie!) — Godność stratega Sofokles 
piastował później jeszcze raz, za czasów Nikjasza 
(Plut. Nic. 15)2). — Jeszcze przed pierwszą strategją, 
w r. 448/2, pełnił obowiązki hellenotamiasa czyli 
podskarbiego kasy związkowej (IA. I 237). Urząd 
ten dowodzi, że poeta należał do najwyższej klasy 
majątkowej. 

Sofoklesa miała łączyć przyjaźń z Herodotem. 
Bliższe stosunki między obu pisarzami nawiązały się 
może za pośrednictwem Peryklesa. Ślady tego sto- 
sunku zdają się istnieć w pismach jednego i drugiego. 
Wpływ Herodota widoczny jest w Edypie w Kolonie (tu- 
taj ww. 3387—41 przypominają Herodota II 35), w Elek- 
trze (sen Klytaimestry, ww. 417—238, przypomina sen 
Astyagesa u Herodota I 108) i w Tropicielach (wzmianka 
o ichneumonie egipskim). Mniej pewne są inne miej- 
sca; np. Oed. R. 267 n. przypomina Herodota V 59, 
ale niewiadomo, które z tych miejsc jest reminiscen- 


1) Podaje ją w przekładzie Zieliński, Sofokles 44 n. 

2) Jest to pewne, jak dowodzi scena z rady wojennej, w któ- 
rej brali udział Nikjasz i Sofokles. Nie przemawia przeciw stra- 
tegji fakt, że Sofokles liczył wtedy 60 lat lub więcej. Nieuzasad- 
nione jest powątpiewanie Geffeckena (GLG. I 2, 159) o drugiej 
strategji. Za historyczną uważa wiadomość słusznie Zieliński 
(Sof. 48). 
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cją t). Natomiast miejsce Antygony 905—14 i Herodota 
III 119 zdaniem naszem są od siebie niezależne). 
(O innych miejscach Christ-Schmid Iè? 312, 4). 

Według Plutarcha Sofokles poświęcił H erodo- 
towi elegję. Autorstwo jej jest jednak wątpliwe 3). 

Natomiast nie słyszymy, by Sofoklesa łączyły 
jakieś stosunki z filozofami, sofistami czy retorami 
ówczesnymi. Trudno też przypuścić, by między nim 
a Eurypidesem panował stosunek zażyły. 

Według tradycji raz jeszcze w późnej starości, 
bo licząc 85 lat, Sofokles miał wystąpić w życiu poli- 
tycznem. W r. 411 wybrano go do oligarchicznego kol- 
legjum 10 probułów, które miało zmienić ustrój 
w kierunku ograniczenia władzy ludu. Po upadku oli- 
garchji pociągnięto go do odpowiedzialności sądowej za 
udział w ustanowieniu rady czterystu. Wiadomość tę za- 
chowało dobre źródło, bo Arystotelesa Rhet. III 18. Pisma 
poety o tyle ją potwierdzają, że w OC. 1534 Sofokles wy- 
stępuje przeciw panowaniu tłumu. Także orfika jest 
mu wstrętna, z czego widać, że nie lubi proletarjatu. 

Sofokles był też kapłanem herosa-lekarza Amy- 
nosa*). Kaplicę tego herosa znaleziono na zachód 

1) W podaniu o Edypie pasterz otrzymał rozkaz porzucenia 
małego Edypa. W Edypie królu nie spełnia polecenia, lecz od- 
daje dziecię słudze króla Połybosa. S. E. Bassett (Class. Rev. 
26, 217 n.) sądzi, że poeta zmienił tu motyw podania pod wpły- 
wem opowiadania Herodota o młodości Cyrusa. 

?) Por. o tem bliżej Witkowski, Historjografja grecka 
t. I (Kraków 1925), str. 90. Podobnie sądzi teraz J. Geffcken 
(GLG. I 2, 163). S. Reiter (ZfÓG. 49, 1898, 962 nn.) wykazał, że 
podobny pogląd spotyka się u różnych narodów. 

5) Powody u Geffckena GLG. I 2, 159. 

4) "AAqovos (gen.) ma Vita 11, 44 nn. Meineke robił z tego 


*AAuwvog. O prawdziwem nazwisku (Amynos) pouczył nas napis, 
ogłoszony przez A. Kórtego. 
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od Akropoli między Areopagiem a Pnyksem. Kiedy 
w r. 420 wprowadzono z Epidauru do Aten kult Askle- 
piosa, Sofokles przyjął nowe bóstwo do świętego okręgu 
swego herosa a gdy później obok teatru Dionysosa 
powstało Asklepieion, napisał pean na cześć Askle- 
piosa. Wzniósł także ołtarz Asklepiosowi. Mylne jest 
zdanie, że jako cezciciel dwóch bóstw-lekarzy poeta 
obznajomił się ze sztuką lekarską, za czem ma prze- 
mawiać jego realizm w opisie cierpień fizycznych bo- 
haterów (w Ajasie, Trachinkach i Filoktecie). U bóstw 
tych leczyło się przez inkubację a ta nie wymagała 
wiedzy lekarskiej. Sofokles wprowadził Asklepiosa, bo 
z pewnością wierzył w cudowne wyleczenia przez niego 
a nie byłby w nie wierzył, gdyby był się znał na me- 
dycynie. Z powodu jego pobożności i przyjęcia Askle- 
piosa czczono go po śmierci jako herosa Dexiona. 
Z peanu na Asklepiosa znaleziono ułamki inskryp- 
cyjne w temenos Asklepiosa na południowym stoku 
Akropolis 1). Sofokles jest przedstawicielem staroattyc- 
kiej pobożności i zwolennikiem praktyk religijnych; 
uczą o tem i jego dzieła. — Był też zwolennikiem su- 
rowego przestrzegania prawa: popierał raz przed 
sądem skargę przeciw obywatelowi, który szykanami 
popchnął drugiego do samobójstwa; poeta żądał dla 
niego kary śmierci. 

O życiu prywatnem Sofoklesa zachowało się 
sporo wiadomości, atoli są to w znacznej mierze aneg- 
doty i wymysły. 

Z małżeństwa z Nikostratą Sofokles miał kilku 
synów, między nimi Iophona, który już za życia 
ojca występował również jako poeta tragiczny. Według 


HGAI add. p 4908122 
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tradycji, zachowanej w licznych źródłach, syn ten miał 
przynieść sędziwemu poecie zgryzotę, gdyż miał za- 
rzucić ojcu przed sądem osłabienie na umyśle. Ary- 
stofanes w Żabach wspomina o Iophonie, ale nie mówi 
nic o tym procesie, wypowiada tylko wątpliwość, czy 
Iophon potrafi po śmierci ojca napisać coś bez jego 
pomocy. Możliwe mimo to jest, że proces między oj- 
cem a synem istniał, bo Arystoteles (Rhet. III 15) 
wspomina o jakimś procesie, który miał 80-letni So- 
fokles. Według tradycji sędziwy Sofokles wygłosił swój 
hymn pochwalny na Attykę z Edypa w Kolonie i tak nim 
porwał sędziów, że odrzucili skargę syna. (Tradycję 
tę zna już Satyros.) Synowie poety lękali się pewno, 
że odziedziczą po ojcu majątek uszczuplony. Żywot 
mówi ($ 13), że Sofokles z drugiego małżeństwa z cu- 
dzoziemką miał syna Aristona. Wnuka swego z mał- 
żeństwa Aristona, imieniem Sofoklesa, więcej kochał 
i Iophon był o to zazdrosny. Zwrócił się do przed- 
stawieieli rodu (phrateres) ze skargą, że ojciec źle za- 
rządza majątkiem. W tej starej tradycji tkwi jądro 
prawdziwe. 

Wnuk poety (po drugim synu) Sofokles młod- 
szy, wystawił po jego śmierci sztukę Edyp w Kolonie. 

Tradycja opowiada o miłości starszego już poety 
ku heterze Theoris. Na starość poeta miał się stać 
chciwym na grosz (Arystofanes Pokój 697). 

W życiu prywatnem Sofokles stanowił zupełne 
przeciwieństwo Aischylosa. Tamten zamknięty w so- 
bie, samotny, milczący, ten miły, wesół i dowcipny, 
używający życia, nie gardzący miłością, winem ni we- 
sołem towarzystwem !). Jest to może najlepszy typ 


1) dvho zatónóóng nag oivy xal óeśtóg Ion w Atenajosa XII 
p. 608 e. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 18 
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Ateńczyka ze wszystkiemi jego zaletami. Cechuje go 
przedewszystkiem harmonja i równowaga: jego 
siły duchowe i fizyczne są równomiernie rozwinięte, 
a i umysł jego jest pod każdym względem zrównowa- 
żony, pogodny, niezamącony gwałtownemi namiętno- 
ściami. Nie zna on niepokoju wewnętrznego i pod tym 
względem podobny jest do Wergilego, Rafaela i Mic- 
kiewicza!). Jest to natura artystyczna, wrażliwa, sub- 
telna. Jeżeli mimo tę równowagę wewnętrzną wypo- 
wiada w tragedjach pesymistyczny pogląd na życie, 
to płynie to może z przekonania, że tragedja ma 
charakter religijny, że winna głosić kruchość życia 
i szczęścia ludzkiego i uczyć pokory wobec bóstwa. 

Prawdziwy Ateńczyk objawił się w Sofoklesie 
w tem, że, podobnie jak Sokrates, nigdy nie opuścił 
Aten, mimo że obcy władcy zapraszali go na swe 
dwory. Dwaj inni wielcy tragicy przenieśli się pod ko- 
niec życia na obczyznę, jeżeli nie obaj, to przynaj- 
mniej jeden skutkiem rozczarowania stosunkami w Ate- 
nach. — Zadziwiać musi, że jeszcze w 90 roku życia 
Sofokles twórczy jest jako tragik. 

Portret Sofoklesa. Portret Sofoklesa zachował nam 
piękny marmurowy posąg laterański. Przedstawia 
on wysokiego mężczyznę w sile wieku, z brodą i buj- 
nym włosem, udrapowanego pięknie w płaszcz (hima- 
tion), o wyrazie twarzy pogodnym i spokojnym a za- 
razem poważnym. Jest to najpiękniejszy posąg portre- 
towy starożytny. Znaleziono go w r. 1839 w Terracinie, 
w kraju Wolsków. Nie ma podpisu, ale pewne jest, że 
przedstawia Sofoklesa, bo podobne rysy twarzy wy- 
kazuje mały biust marmurowy w Watykanie, którego 


!) Kaz. Morawski, wst. do prz. Antygony. 
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podpis zachował się częściowo 1), oraz biust londyński 
(londyński reprodukują: R. Delbriick, Antike Por- 
trats, Bonn 1912, tab. 16 AiA. Hekler, Bildniskunst 
d. Gr. u. Róm, Stuttgart 1912, tab. 97 A). Jakiż jest sto- 
sunek obu biustów do posągu laterańskiego ? Syn poety, 
Iophon, po śmierci ojca wzniósł jego posąg (Vita 11); 
z pewnością posąg ten przekazał wiernie rysy poety 
potomności. Repliki z tego posągu należy upatrywać 
w obu biustach. Biusty przedstawiają zdaniem naszem 
poetę na starość, posąg laterański w wieku męskim?). 

Na wniosek mowcy Likurga wzniesiono (między 
r. 350 a 330) trzem wielkim tragikom w teatrze ateńskim 
posągi bronzowe. Dziś przyjmuje się ogólnie, że po- 
sąg laterański jest kopją posągu z teatru Dionysosa. 
Czy w posągu widzieć mamy wierny portret poety, 
czy też jest to portret idealny, trudno powiedzieć 
na pewno. Zdania są tu podzielone). Według wszel- 
kiego prawdopodobieństwa biusty przedstawiają por- 
trett). W posągu laterańskim według nas artysta sta- 
rał się rysy biustu jedynie odmłodzić, więc naogół 

1) Delbrück (Ant. Portr. str. XXXII) i Studniczka 
(JHS. 44, 1924, 281 nn.) widzą pod biustem watykańskim jeszcze 
poxAńjg; W. Amelunug (tamże str. 54) stwierdza, że g jest wyraźnie 
zachowane a przed niem jest miejsce tylko na dwie litery, a więc 
nazwisko Sofoklesa jest pewne. — Teodor Reinach (JHS. 42, 
1922, 50—69) wystąpił z hipotezą, że posąg laterański przedstawia 
mowcę, mianowicie Solona. Hipotezę tę należy uważać za chy- 
bioną (F. Studniczka, JHS. 43, 1923, 57 nn, Wilamowitz 
Gr. Tr. 95 i inni). 

3) Podobnie sądzi Hekler w w. dz. str. XVI. 

3) Idealny portret widzą w nim m.inn.: Urlichs (Furt- 
wangler-Urlichs, Denkm. gr. u. róm. Skulp.* München 1911, 
186), Sieveking (Christ-Schmid II 25, 1913, 1309), E. Löwy 
odcz. w wied. Eranos. 1924). 

4) Tak i Wilamowitz (Gr. Tr. 95). 
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zachowane one są wiernie. Twórca posągu nie dążył do 
tego, by w twarzy poety oddać ducha jego tragedji 1). 

[Literatura (prócz wyżej cytowanej): J. J. 
Bernoulli, Griech. Ikonogr. I 124]. 

Sofokles umarł jako sędziwy starzec na krótko 
przed upadkiem Aten, w drugiej połowie r. 406, liczące 
91 lat. Rok śmierci zachowało Marm. Par., podobnież 
Diodor. Przeżył on o kilka miesięcy Eurypidesa. Pod- 
czas Lenajów następnego roku (styczeń-luty 405) ubo- 
lewali już dwaj wielcy komedjopisarze ówcześni, Arysto- 
fanes w Żabach i Phrynichos w Muzach, nad śmiercią 
obu znakomitych tragików. Wódz spartański Lizander, 
oblegający Ateny, przepuścił z miasta do Kolonos or- 
szak pogrzebowy, kiedy się dowiedział, że zmar- 
łym jest Sofokles?). Bogowie okazali swemu ulubień- 
cowi łaskę i w tem, że zabrali go ze świata przed 
upadkiem jego miasta ojczystego. Tradycja, jakoby 
Sofokles udławił się niedojrzałemi winogronami, jest 
pewno wymysłem. Czystą bajką wydaje się też inna 
tradycja, według której poeta udusił się przy recyto- 
waniu Antygony. Phrynichos w Muzach mówił wyraź- 
nie, że Sofokles umarł spokojną śmiercią (xaAóg 0” ète- 
Aet odógy baoueinac xaxóvj. Jako herosowi składano 
Sofoklesowi corocznie ofiary na mocy uchwały ludu. 
Na grobie jego wyryć miano syrenę jako symbol po- 
rywającego czaru jego poezji. Ród Sofoklesa istniał 
jeszcze w I. w. prz. Chr.; potomek jego, Sofokles, wy- 
stępuje wtedy w Beocji jako tragik. 

Twórczość Sofoklesa. Liczba sztuk Sofo- 
klesa da się obliczyć tylko w przybliżeniu. Krytyk alek- 


1) Wilamowitz (tamże). 


2) Niesłusznie odrzuca tę tradycję Christ-Schmid 
(I° 315). 
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sandryjski Arystofanes z Bizancjum uznawał za auten- 
tyczne 123 sztuki Sofoklesa. Taką samą liczbę podaje 
Suidas !). Natomiast Vita zachowała liczbę nieco odmien- 
ną: 180 (w najlepszym rękopisie Medic.), z tego 17 nie- 
autentycznych ; autentycznych sztuk byłoby zatem 113. 
Inne rękopisy Vita podają inne liczby: 104 do 180. 
Może w Medic. należy czytać nie 17, lecz 7 (nieauten- 
tycznych); wtedy liczba byłaby zgodna z liczbą 128, 
ustaloną przez gramatyka Arystofanesa. Liczba 123 
nie jest całkiem dokładna, bo nie jest podzielna przez 4. 
Sofokles napisał zatem więcej utworów niż Aischylos 
(90 : ok. 120). Tłumaczy się to już tą zewnętrzną oko- 
licznością, że Aischylos czynny był jako poeta dra- 
matyczny przez 40 okrągło lat, Sofokles przez 62. 
W tych 62 latach Sofokles wystawiał 31 razy. 

Zwycięstw Sofokles odniósł więcej niż później 
Eurypides, bo co najmniej 18, t.j. 72 jego sztuk zwy- 
ciężyło a zatem więcej niż połowa. 18 zwycięstw po- 
daje inskrypcyjnie dydaskalja (IA. II 977), taką samą 
liczbę Diodor. Karystios z Pergamon obliczał sumę 
zwycięstw na 20 (Vita) (t. j. 80 sztuk, a zatem 7), 
Suidas mówi nawet o 24 zwycięstwach. Ta różnica 
w liczbach tłumaczy się zapewne tem, że niektóre zwy- 
cięstwa Sofokles odniósł nie podczas Dionizjów, lecz 
podczas Lenajów, albo że niektórzy doliczali także 
zwycięstwa, odniesione po śmierci poety. Od początku 
do śmierci Sofokles pozostał ulubieńcem Ateńczyków. 
Widocznie poezja jego wypływała z duszy pokolenia 
i do niej trafiała. 

Mity. Sofokles nie starał się o nowe, nieznane 
mity. Czuł w sobie dosyć siły, ażeby podejmować mity, 


1) My znamy około 110 tytułów. 
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udramatyzowane już przez jego poprzedników, jak 
np. Aischylosa, i opracowywać je w inny sposób. To 
opracowywanie tego samego tematu jest charaktery- 
styczne dla poezji greckiej. Widzimy je w epos, wi- 
dzimy w dramacie. Jest to jeden z powodów, dlaczego 
poezja grecka stanęła tak wysoko. Poeta, biorąc temat 
już przed nim opracowany, starał się obrobić go le- 
piej niż to uczynił poprzednik, a więc każde takie 
nowe obrobienie jednego tematu było krokiem na dro- 
dze do postępu. Ten sam rys wykazuje sztuka grecka. 
Rzeźba z zamiłowaniem przedstawia po nieskończone 
razy te same postaci, przedewszystkiem bogów: Zeusa, 
Afrodytę, Hermesa. Pociągało to za sobą ogromne wy- 
doskonalenie środków przedstawienia. Podobnemu po- 
stępowaniu zawdzięcza rozkwit sztuka Renesansu. Typ 
Madonny powtarza się tu po niezliczone razy, a każdy 
artysta stara się przedstawić go inaczej i ile możności 
lepiej niż poprzednik. Dzisiejsza poezja i sztuka 
ugania się za nowością tematów. Poeta czy artysta 
jest dopiero wtedy szczęśliwy, gdy wynajdzie temat 
nowy, nieopracowany. Ponieważ nie ma wielkich po- 
przedników, którychby musiał w nim prześcignąć, opra- 
cowanie jest dla niego rzeczą łatwą a stąd często nie 
przynosi postępu. 

Jak Aischylos, tak i Sofokles zaczerpnął treść 
licznych sztuk z cyklu trojańskiego. Liczbę sztuk 
opartych na tym micie obliczają na 30—35. A zatem 
czwarta część wszystkich sztuk Sofoklesa odnosiła się 
do tego mitu. Przeważnie jednak treść ich zaczerpnięta 
była nie z Iliady i Odyssei, lecz z epos cyklicznego. 
Z grupy tej zachowały się dotąd 3 tragedje: Ajas, 
Filoktet i Elektra. — Na mitach tebańskich osnu- 
tych było kilka sztuk; z nich doszły do nas również 
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trzy: Edyp król, Edyp w Kolonie i Antygona, odno- 
szące się do dziejów rodu Labdakidów. Kilka utwo- 
rów odnosiło się do mitów rodu Pelopidów (Tan- 
talidów). Z nich nie zachowało się nic. Na tle mitu 
o Argonautach również było osnutych kilka sztuk. 
Zaginęły wszystkie. 

Natomiast nie znajdujemy u Sofoklesa pewnych 
mitów, opracowywanych przez Aischylosa. I tak nie po- 
ciągały go mity dionizyjskie. Powód leżał zapewne 
w tem, że egzaltacja, właściwa tym mitom, nie odpowia- 
dała zrównoważonej naturze Sofoklesa. Wogóle Sofo- 
kles ignoruje mity o bogach. Podobnie unika te- 
matów historycznych. 

Natomiast poeta opracował dramatycznie pewne 
mity, których nie tykał Aischylos. Tak mity o Hera- 
klesie. Z tej grupy doszła do nas tragedja Trachinki. 
Przedewszystkiem jednak należą tu mity attyckie 
(8—10 sztuk). Ateny w epoce Sofoklesa stają się dumne 
ze swej potęgi a Sofokles, opracowując mity attyc- 
kie, daje wyraz uczuciom patrjotycznej dumy. Do 
tej grupy należy częściowo tragedja Edyp w Kolo- 
nie. Należała tu także wymieniona już tragedja Tri- 
ptolemos. 

Zachowane tragedje. Z wielkiej liczby dra- 
matów Sofoklesa zachowało się 7, a zatem tyle, co i po 
Aischylosie, nadto w papirusach egipskich znalazła się 
połowa jednego dramatu satyrowego. Z innych sztuk 
doszło do nas niewiele fragmentów. Nie jest to z pew- 
nością przypadek, lecz w zachowanych sztukach mamy 
wybór najlepszych utworów Sofoklesa, dokonany 
przez jakiegoś gramatyka epoki rzymskiej. W epoce 
bizantyńskiej zredukowano liczbę czytywanych sztuk 
Sofoklesa z 7 do 3 (mniej czytano!): Ajas, Elektra, 
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Edyp król. O treści niezachowanych tragedyj trudno 
wyrobić sobie pojęcie 1). 

Chronologja tragedyj i sądy starożyt- 
ne. W rękopisach tragedje zachowały się w następują- 
cym porządku: Ajas, Elektra, Edyp król, Antygona, Tra- 
chinki, Filoktet, Edyp w Kolonie. że sztuki te należały 
do najlepszych Sofoklesa, dowodzą sądy, zachowane 
o nich w różnych źródłach. Jeden z epigramów Anto- 
logji Palatyńskiej nazywa Antygonę i Elektrę dugóregat 
yọ dxgov a Arystofanes z Bizancjum uznał Antygonę 
za jeden z najpiękniejszych utworów Sofoklesa. O Edy- 
pie królu hypothesis mówi: fézer ndong tijg Zopozaśovs 
notńoews a podobnie wyraża się autor I. dwovg i epi- 
gram Antologji Palatyńskiej; Edypa w Kolonie autor 
starożytny nazywa tó dodua töv Vavuaotóv; Filokteta 
podziwia Dion z Pruzy, wiemy zresztą o tej sztuce, 
że dostała pierwszą nagrodę. Tylko o Ajasie i Tra- 
chinkach nie znajdujemy nigdzie wyraźnej pochwały. 

Czas powstania znamy dokładnie lub w przy- 
bliżeniu tylko przy dwóch zachowanych sztukach: 
Antygona wystawiona w r. 442 (lub 441), Phil. 409, 
Oed. Col. wystawiony w r. 401 (po Śmierci poety). 

Schneidewin przypuszczał, że porządek, w któ- 
rym zachowały się w rękopisach naszych utwory So- 
foklesa, jest porządkiem chronologicznym. Przeciw 
temu podniósł wątpliwości Bergk, głównie z tego po- 
wodu, że porządek zachowanych sztuk w rękopisach 
innych tragików nie jest chronologiczny. Pewne jest, 
że w zachowanym porządku sztuk Sofoklesa wyróżnić 
należy 2 grupy: na czele stoją 3 sztuki, najczęściej 
w Bizancjum czytywane: Ajas, El. i Oed. R. Druga 


yWilamowitz, Gr. Tr. 96. 
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grupa obejmuje 4 sztuki: Ant., Trach., Phil. i Oed. Col. 
W tej drugiej grupie znamy czas powstania 8 sztuk: 
Ant., Phil. i Oed. Col, i te sztuki wymienione tu są 
istotnie w porządku chronologicznym. Nie znamy tylko 
czasu powstania Trachinek. Sztuki pierwszej grupy 
wymienione są zapewne alfabetycznie a nie chronolo- 
gicznie. Wiadomości dydaskalicznych prawie nie po- 
siadamy. 

Przy sztukach, których czasu powstania nie zna- 
my, posiadamy wskazówki chronologiczne, chociaż do- 
syć niepewne. Wskazówkami temi są: budowa me- 
tryczna, charakter utworu, aluzje historyczne 1), sto- 
sunek do sztuk Eurypidesa. 

Ze wskazówek metrycznych należą tu głów- 
nie dwie: liczba rozwiązań w trymetrze jambicznym 
i podział wiersza między dwie osoby. Co do liczby 
rozwiązań, na 1000 wierszy jest ich w El. 26, Ant. 33, 
Ed. Kol. 48, Ed. kr. 45, Trach. 46, Ai. 56, Fil. 873). 
Ed. w Kol. stoi tu przed Fil, od którego został póź- 
niej wystawiony. Widzimy więc, że wskazówka ta ma 
tylko przybliżoną wartość. — Jeden wiersz podzie- 
lony jest między dwie osoby : w Ant. ani razu, w Aja- 
sie 4 razy, Trach. 4, Oed. R. 12, El. 27, Phil. 32, Oed. 
C. 48 razy na 100 wierszy; więcej niż raz zmienia się 
osoba w jednym wierszu: El. 1, Oed. Col. 1, Oed. R.2, 
Phil. 4 razy. Porządek jest tu inny niż przy rozwią- 
zaniach, ale są pewne punkty styczne. — Jedynie 
wszystkie wskazówki skombinowane dają nam przy- 
bliżone określenie czasu powstania. 

[Literatura. O chronologji tragedyj Sofoklesa 
pisali: K. Fr. Hermann, ZfGW. 1853, — Schneide- 


) Np. w Ed. kr. do zarazy w początku wojny peloponeskiej. 
2) A. Church, Class. Rev. 14, 1900, 488. 
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win we wstępie do wyd. Sof. - Bernhard, Die 
Frage nach der chronolog. Reihenfolge der erhalte- 
nen Sophokleischen Tragódien, pr. 1886. — Wilamo- 
witz, Herm. 34, 1899, 59, 1; Gr. Tr. IX 33, 3. 35; NJb. 
1912, 47 nn. (obecnie przyjmuje porządek: Ant. Ai. 
OR. El.) — Tycho Wilamowitz, Dram. Techn. d. S. 
(porządek: Ant. Ai. OR. Tr. El. Ph. OC.). — H. Fischl, 
Zur Chronol. der Oedipusdramen d. S., WSt. 34, 1912, 
47 nn. — H. Siess, Chronol. Unters. zu d. Trag. d. S., 
W. St. 36, 1914, 244—94 i 37, 1915, 27—62 (na podsta- 
wie szczegółowego zbadania metryki, języka i stylu 
porządek: Ant. Ai. Tr. El. OR. Ph. OC.) — Raderma- 
cher, kom. do Trach.” 1914, 38 n. (porządek: Ant. Ai. 
Tr. OR. El. Ph. OO.). Nowsi historycy tragedji ukła- 
dają sztuki chronologicznie tak: Norwood: Ai. Ant. 
El. OR. Tr. Ph. OO, Aly: Ai Ant. OR. EL Tr. Ph. 
OC, Geffeken: Ant. Ai. OR. Tr. EL Ph. OC]. 
Większość tych, którzy w XX w. zajmowali się 
chronologją tragedyj Sofoklesa, przyjmuje, że najstar- 
szemi zachowanemi sztukami są Antygona i Ajas’). 
Końcową grupę stanowią Filoktet i Edyp w Kolonie. 
Między obie grupy przypada Edyp król. Natomiast 
niepewna jest chronologja Elektry i Trachinek; nie- 
wiadomo, czy obie te sztuki przypadają przed, czy po 
Edypie królu, czy może jedna przed, druga po nim 
i która. My porządkujemy tragedje, jak następuje: 
Anti. Ai. OR. El. Trach. Phil. OC. 


Fasti sofoklesowe. 
przed r. 442 Ichneuci 
442 (lub 441) Antygona 


1) Odwrotny porządek przyjmują tylko Aly (GLG.) iN or- 
wood (Greek trag.). 


ok. 430 ? Ajas 

ok. 425 Edyp król 

ok. 425—413, prawdo- mę: 
podelite 420-436 508 

ok. 420—410 Trachinki 

409 Filoktet 

wystaw. 401 Edyp w Kolonie 


a) Wcześniejsze tragedje 


Antygona / Avuyóvnj. 


Jest to jakby dalszy ciąg aischylowych Siedmiu. 

Treść. Teby zostały szczęśliwie oswobodzone od 
wojska argiwskiego. Kreon, brat Ilokasty, który po 
śmierci Eteoklesa w pojedynku z bratem objął tron 
tebański jako najbliższy krewny, zakazuje grzebać 
poległego Polyneikesa jako zdrajcę ojczyzny, który 
sprowadził na nią nieprzyjaciół. Broni on interesu 
państwa; obowiązek względem kraju stoi dla niego 
ponad stosunkami rodzinnemi i nakazem religijnym, 
żądającym pogrzebania zmarłego. Na siostrach pole- 
głego ciąży obowiązek rodzinny pogrzebania zwłok. 
Czują one obowiązek ten w całej pełni, natomiast in- 
teres państwowy jest dla nich niezrozumiały — i w tem 
są one prawdziwemi kobietami. Wobec kolizji obowiąz- 
ków występuje różnica charakteru obu sióstr: Ismena 
dochodzi do przekonania, że spełnienie obowiązku 
względem brata jest niemożliwe, natomiast w silnej 
naturze Antygony opór rodzi opór; zakaz Kreona 
budzi w niej nieugięte postanowienie, nie uznające żad- 
nych względów. Scena, opisująca, jak wśród żaru po- 
łudniowego, kiedy się zerwał gorący podmuch wiatru 
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miecąc piasek, Antygona zbliża się do zwłok brata 
i widząc zrzuconą z nich ziemię wydaje gwałtowny 
krzyk boleści, wbija się w sposób niezatarty w pamięć. 
Przywiedziona przed króla, dziewica przyznaje się 
śmiało do czynu i zostaje za karę żywcem pogrzebana 
w podziemnym grobowcu 1). Heroiczna postać Antygo- 
ny budzi podziw, postać Ismeny wzrusza, bo Ismena 
przyjmuje na siebie dobrowolnie winę udziału w czy- 
nie siostry. Kreona nie porusza ani wzniosła pewność 
siebie Antygony ani przywiązanie siostrzane Ismeny, 
miłość jedynego syna, który mu pozostał, Hajmona 
ku bohaterce ani upomnienia wieszcza Tejrezjasza; 
dopiero kiedy wieszcz grozi nieszczęściem, Kreon po- 
czyna czuć obawę i chce się cofnąć, ale jest już za 
późno. Antygona odebrała sobie życie w grobowcu 
a Hajmon, widząc nadchodzącego ojca, najpierw rzuca 
się na niego z mieczem a potem przeszywa tym mie- 
czem własną pierś. Śmierć syna pociąga za sobą śmierć 
matki jego, Eurydyki, i oto niespodziewanie Kreon 
widzi ruinę rodziny jako skutki swej zapamiętałości. 

Sztuka zaczyna się następnego dnia po odparciu 
nieprzyjaciela od murów Teb. Jeszcze dnia poprzed- 
niego, a więc przed rozpoczęciem sztuki, Kreon ogło- 
sił swój zakaz. Kiedy się sztuka zaczyna, jest jeszcze 
noc. Ismena wychodzi z pałacu, Antygona przybywa 
z boku. Obie są w żałobie. Po ich rozmowie słońce 
wschodzi i wchodzi chór, złożony ze starców tebań- 
skich, witając hymnem pierwszy ranek, który zawitał 
oswobodzonym Tebom. W południe wprowadzają An- 
tygonę przed Kreona. Pojmano ją, gdy zamierzała 
powtórnie dokonać symbolicznego pogrzebu brata. 


1) O tej karze Wissowa, Arch. f. Rel. wiss. 22, 201 nn. 
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Pierwszą próbę przedsięwzięła rano. Trup Polyneikesa 
leży na polu bitwy. 

Budowa sztuki jest przejrzysta; akcja składa 
się z kilku ważnych momentów. Już w tej najstarszej 
sztuce Sofoklesa występuje symetryczny rozkład pie- 
śni chórowych i epejzodjów, także pod względem dłu- 
gości; Antygona góruje pod tym względem nad wszyst- 
kiemi sztukami Sofoklesa. Strażnik występuje w sztuce 
dwa razy, bo dopiero po surowej odprawie ze strony 
Kreona może okazać się bezwzględnym wobec Anty- 
gony. Wejście Tejrezjasza zaznacza początek kata- 
strofy (peripeieja, jak to nazywali Grecy). Epizodyczna 
postać Eurydyki wprowadzona jest dlatego, że królowa 
musiała się dowiedzieć o zaszłych zdarzeniach, jeżeli 
miała popełnić samobójstwo. 

Pieśni chórowe nie pozostają w ścisłym związku 
z akcją!) Już zaraz parodos nie troszczy się o akcję; 
chór śpiewa o oswobodzeniu Teb, co nie jest bez zna- 
czenia dla głównego przedmiotu tragedji, ale nie od- 
nosi się do jej istotnej treści. Podobnie wszystkie dal- 
sze pieśni mimo liczne piękności liryczne mówią o rze- 
czach, pokrewnych wprawdzie z akcją, ale leżących 
poza nią. Po przesłuchaniu Antygony przez Kreona 
chór śpiewa o cierpieniach Labdakidów. Po odejściu 
Hajmona nuci pieśń o potędze miłości, która nie wy- 
pływa wprost z poprzedniego dialogu, bo ten nie ma- 
luje tej miłości; Hajmon ganił politykę Kreona a nie 
wspomniał wcale o swej miłości do Antygony. 

j Myślprzewodnia Antygony. Przepis religijny 
grecki nakazywał pogrzebać każdego zmarłego bez 
1) Mylnie twierdzi przeciwnie Christ-Schmid (I€ 329). 
Przeciw temu zapatrywaniu Zieliński, Der Gedankenfort- 
schritt in den Chorliedern d. Ant, w: Fsch. f. Gomperz 143 nn. 
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wyjątku; niepogrzebany zanieczyszcza wszystkich. 
Zakaz Kreona sprzeciwia się więc religji i jest nie- 
sprawiedliwy. Kreon miał prawo zabronić co najwy- 
żej pogrzebania Polyneikesa w granicach państwa. 
Każdy Tebanin miał prawo a nawet obowiązek po- 
grzebać Polyneikesa. Kreon jest więc winny. W pieśni 
końcowej sam uznaje swoją winę. To jeden dowód i to 
niezachwiany. Drugi: chór na końcu ani słowem nie 
wyraża współczucia Kreonowi, z czego widać, że zakaz 
potępia, jak go musiał potępiać każdy Tebańczyk. Je- 
żeli mimo to obywatele Teb poddają się zakazowi, pły- 
nie to z obawy przed surowością nowego władcy, 
który tak jest surowy, jak nowy władca niebios w Pro- 
meleuszu. Chór zaraz po pierwszej próbie pogrzebania 
przypuszcza, że w sprawę wdał się bóg, a tem samem 
potępia pośrednio zakaz. Hajmon oznajmia, że miasto 
jest po stronie dziewicy. Lud więc w duszy pochwala 
czyn Antygony. Jeżeli mimo to chór po trenie Anty- 
gony gani jej upór i tłumaczy go odziedziczoną po 
ojcu Edypie gwałtowną naturą dziewicy *), to uważa, 
że jej jako kobiecie najmniej przystało to czynić. Oby- 
czaj grecki uważał taki czyn za wykroczenie przeciw 
uległości kobiecej. Prawdziwą dziewicą ateńską jest 
Ismena. To też, rozstając się z życiem, Antygona mówi, 
że jest opuszczona przez wszystkich. Poeta dał Anty- 
gonie charakter gwałtowny i uparty, bo jedynie tym 
sposobem mógł w oczach greckich uprawdopodobnić 
jej czyn. Gdyby nie była twarda, nie miałaby odwagi, 
której nie posiadała dziewica ateńska. 

Poeta stoi więc więcej po stronie Antygony niż 
Kreona. 
„i 1) w. 471: nlor tò yćvvnu duów EE duod nagóg 

tig tatdóg: slaew © odx śnioiatai xaxoig. 
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Rozpowszechnione jest zapatrywanie, że Antygona 
ma zupełną słuszność a król niesłuszność. Byłby to 
melodramat, nie tragedja. Poeta, jako prawdziwy tra- 
gik, przedstawia konflikt dwóch zasad niemal równej 
siły. Problem Antygony jest problemem prawie nie do 
rozwiązania, jak problem Orestesa, stąd siła dramatu. 
Poeta bynajmniej nie potępia Kreona zupełnie. W pò- 
glądach Kreona tkwi wiele z poglądów ateńskich na 
wszechpotężne znaczenie państwa. Tebanie uważali 
Tebańczyka Polyneikesa za zdrajeę ojczyzny. Znie- 
waga, która spotyka zwłoki Polyneikesa, ma być 
ostrzeżeniem dla innych. (Podobnie ma się rzecz 
w 4Ajasie.) Kreon jest brutalny wobec syna, Antygona 
wobec siostry. Żadnemu z nich nie przychodzi na 
myśl, że między wymaganiami państwa a nakazem 
miłości rodzinnej konieczny jest kompromis, oboje 
odpychają tę myśl, wypowiedzianą przez Ismenę 
i Hajmona. 

W tragedji chodzi o konflikt obowiązków: od- 
wiecznego, boskiego, niepisanego prawa przyrodzo- 
nego z dowolnemi przepisami ludzkiemi, a zarazem 
interesów państwa z obowiązkami rodzinnemi czy re- 
ligijnemi. Stosunek prawa do natury (odotg i So) 
to problem, który jeszcze przed sofistami zajmował 
epokę, a który później rozwinął szczegółowo sofista 
Hippiasz. Problem ten występuje dla nas po raz pierw- 
szy u Sofoklesa. Bohaterką konfliktu poeta uczynił 
kobietę, która węzły rodziny stawia zawsze wysoko 
a dla interesów państwa nie ma zrozumienia. W tra- 
gedji tkwi myśl, że nie można interesu państwa sta- 
wiać ponad wszystko, że państwo respektować winno 
wyższe, przyrodzone prawa, że są granice władzy pań- 
stwowej i prawa państwowego. Przez to sztuka ma 
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prócz znaczenia artystycznego także znaczenie mo- 
ralne. 

Podobnej kolizji obowiązków nie znajdujemy 
w żadnej innej tragedji Sofoklesa. To też nasuwa się 
przypuszczenie, że poeta wybrał ten temat może nie 
tyle dla wykazania określonej tezy, ile że widział w mi- 
cie wielki tragizm i rozwinął tylko genjalnie to, co 
dawał mit. 

Charaktery osób. Główną rzeczą, którą poeta 
ma na oku w sztuce, to rysunek charakterów. Znaj- 
dujemy tu charaktery indywidualne obok typowych. 
Typami są Tejrezjasz i strażnik. 

Na czoło wysuwa się Antygona. 

Piękność sztuki polega przedewszystkiem na pięk- 
ności charakteru Antygony. Jest to jedna z najwięk- 
szych postaci kobiecych, jakie stworzył dramat wszyst- 
kich czasów, postać prawdziwie posągowa, najwznio- 
ślejszy i najpoetyczniejszy z charakterów nietylko So- 
foklesa, ale całej tragedji greckiej. Heroizm bohaterki, 
która, spełniając obowiązek, nie waka się położyć w ofie- 
rze życia, budził po wszystkie czasy podziw. Jest ona 
męczennicą za przekonania, jak męczennice z pierw- 
szych wieków chrześcijaństwa. Do tych męczennie po- 
dobna jest i w tem, że zależy jej tylko na życiu przy- 
szłem, a nie na ziemskiem. Wielkość charakteru dzie- 
wicy rośnie jeszcze, gdy zważymy, jak zależne było 
stanowisko kobiety w Grecji. Tragedja grecka wyka- 
zuje wprawdzie niejedną prawdziwie wielką postać 
kobiecą, by tylko przypomnieć aischylową Klytaime- 
strę lub eurypidesową Medeę, ale tamte kobiety są 
wielkie pod wpływem namiętności, podczas gdy Anty- 
gona działa spokojnie, czyni tylko to, co jej nakazuje 
obowiązek. Zwycięstwo moralne okupuje śmiercią. An- 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 19 
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tygona jest od początku przekonana o bezwzględnej 
słuszności swego postępowania. To też sympatja widza 
jest po jej stronie. 

Antygona robi na dzisiejszego widza wrażenie 
męczennicy. Męczennicy za wielką prawdę, np. święci 
chrześcijańscy, nie są najodpowiedniejszymi bohate- 
rami tragedji. Antygona jest taką bohaterką dlatego, 
że zasadzie, której broni, przeciwstawiona jest zasada, 
której również nie można odmówić słuszności. Jeżeli 
prokonsul rzymski każe stracić świętego, to zasada, 
której urzędnik ten broni, nie wydaje się widzowi dzi- 
siejszemu dosyć silną. 

Charakter Antygony jest szorstki; okazuje się 
to zwłaszcza w stosunku do Ismeny. Miękkie tony 
znajdujemy dopiero w skardze przedśmiertnej 
Antygony. Zarzucano tej pieśni, że jest niegodna cha- 
rakteru bohaterki, że Antygona, wybrawszy świadomie 
śmierć za spełnienie obowiązku, nie powinna narzekać, 
gdy ta śmierć się zbliża. Narzekania Antygony są jed- 
nak rysem prawdziwie ludzkim, bez tej słabości cha- 
rakter jej byłby nie do zniesienia twardy i nieprawdo- 
podobny. Zresztą żal za życiem tem dobitniej maluje 
tragizm jej losu. Antygona żałuje życia, jak Kassan- 
dra u Aischylosa. 

Poeta nie zrobił klątwy rodowej Edypa głównym 
czynnikiem dramatu, choć często o niej wspomina. 

W pieśni pożegnalnej Antygona pomija osobę 
Hajmona milczeniem. Żali się gorzko, że miną ją pie- 
śni godowe i szczęście małżeńskie, jak skarżyłaby się 
pierwsza lepsza dziewica grecka, a nie mówi ani sło- 
wem, że musi porzucić ukochanego, jakby to uczyniła 
bohaterka nowoczesna. Tłumaczy się to obyczajami 
greckiemi. Dziewicę ateńską zaślubiali rodzice, nie py- 
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tając o jej uczucia dla przyszłego męża. Gdyby An- 
tygona mówiła o uczuciach swych dla Hajmona, by- 
loby to w oczach ateńskich brakiem wstydliwości. My 
zresztą nie wiemy, czy Antygona żywiła dla Hajmona 
głębsze uczucie. Kreon pragnął ją widzieć żoną syna, 
bo była spadkobierczynią tronu Edypa; utwierdzał 
w ten sposób własny tron. 

Głośne słowa Antygony: „Żyję, by kochać, nie, 
by nienawidzić“ 1) rozumiane są zwykle ogólnie o za- 
daniu kobiety. Inni rozumieli je ze stanowiska chrze- 
ścijańskiego. Zdaje się jednak, że Antygona ma tu na 
myśli jedynie miłość brata), bo słowami temi odpowia- 
da na uwagę Kreona: „Wróg nie staje się przez śmierć 
przyjacielem*; uwaga ta odnosiła się do Polyneikesa. 

Poeta uwielbił w Antygonie heroizm, odwagę, mę- 
skość, na które kobieta może się zdobyć, gdy się znaj- 
dzie w ciężkiem położeniu. 

Kreon jest twardy i uparty, nie znoszący oporu 
i pewny siebie, przekonany o swej nieomylności, a mi- 
mo to w gruncie rzeczy słaby. Nie ustępuje, dowie- 
dziawszy się od syna, że miasto nie pochwala zakazu; 
kiedy usłyszał od kapłana, że bogowie są zagniewani, 
niewiele o to dba; dopiero kiedy Tejrezjasz zapowie- 
dział, że jego samego czeka nieszczęście, chce się co- 
fnąć, ale czyni to za późno. Nie ma siły przyjąć na 
siebie nieszczęścia dla ocalenia zasady. To też narze- 
kań jego końcowych widz słucha raczej z zadowole- 
niem niż z współczuciem. By go ukarać, poeta wymy- 
ślił samobójstwo syna, mitowi nieznane, by zaś to 
samobójstwo uzasadnić, wprowadził miłość Hajmona 
do Antygony. Pod koniec Kreon jest złamany. 


1) W. 528: oðtot ouveySew, GAAG ovnpiAeiw Epuv. 
2) Tak Wilamowitz, Gr. Tr. 110 n. 
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Panuje różnica zdań, czy poeta chciał przedsta- 
wić Kreona jako despotę i tyrana'). Raczej poeta czyni 
z niego przedstawiciela słusznej zasady władzy. Kreon 
broni rozumnego założenia a niezłomność jego nie 
jest nawet pozbawiona pewnego heroizmu. Wina jego 
polega tylko na tem, że w obronie słusznej zasady 
idzie za daleko. Kieruje on się zanadto i wyłącznie 
rozumem. Ma rysy pokrewne z Polonjuszem w Ham- 
lecie*). 

Z osób drugorzędnych Hajmon jest karnym sy- 
nem i obywatelem, ale zarazem jest gwałtowny jak oj- 
ciec. Uderza nas, że nie wyjawia swej miłości ku Anty- 
gonie. Ale i to pochodzi stąd, że widzowie ateńscy by- 
liby to uważali za nieodpowiednie. Dopiero Eurypides 
przyzwyczaił publiczność do tego, że dramat nie po- 
winien ignorować natury. 

Tejrezjasz jest tak tu, jak w Edypie królu, pro- 
rokiem pełnym powagi. 

Doskonale odmalowany jest strażnik. Jego ego- 
izm i tchórzliwość uwydatniają jeszcze więcej poświę- 
cenie i odwagę Antygony. Poeta zabarwił jego osobę 
rysami komizmu, podobnie jak to później czynił Szek- 
spir. — Uboczne postaci gońców są dosyć błade; 
pierwszy z nich zanadto szafuje sentencjami. 

Chór nigdzie nie broni przepisu religijnego ani 
obowiązku ludzkości. Po odejściu Tejrezjasza ostrzega 
Kreona przed niebezpieczeństwem. Antygonie nie oka- 


1) Przeważa zdanie, że w Kreonie poeta chce widzieć de- 
spotę (Wilamowitz .i inni). Przeciw temu pojmowaniu wystę- 
puje Norwood a zwłaszcza Zieliński (Sof. 265, Z życia 
idei 128), Zieliński określa tragedję naszą jako „tragedję 
wladzy“. 

2) K. Morawski, wstep do wyd. Ant. w Bibl. Nar. 
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zuje serca; stanowisko jego wobec dziewicy jest chłodne. 
Ale to jest zamierzone, by Antygonę izolować i przez 
to wielkość jej podnieść. Heroizm dziewicy byłby bled- 
szy, gdyby szła na śmierć, opłakiwana przez wszyst- 
kich. Pochwała Erosa jednak zdaniem naszem świadczy 
o sympatji chóru dla Antygony i Hajmona. W ciągu 
trenu Antygony chór zaleca drogę umiarkowania; za- 
pewne poeta chce w ten sposób uwydatnić bohater- 
stwo Antygony. Raz tylko (w. 940 n.) chór wyraża 
Antygonie współczucie. 

Artyzm. Sztuka robi wrażenie porywające. Już 
w starożytności zaliczano ją do najświetniejszych utwo- 
rów Sofoklesa. Jest ona z tragedyj jego najpoetycz- 
niejsza. Żadna inna tragedja tego poety nie wbija się 
tak w pamięć jak ona. Antygona należy do najwięk- 
szych kreacyj świata. W czasach nowożytnych stała 
się jeżeli nie najsławniejszą sztuką starożytną, to jedną 
z najsławniejszych, w każdym razie najpopularniejszą. 
Jest to zrozumiałe; konflikt interesów w Antygonie 
jest dla każdego dostępny, nadto dramat obraca się 
w kole ściśle ludzkich interesów i czynów a nie 
wprowadza bogów, którzy są obcy scenie nowożytnej. 
W sztuce widziano konflikt wolności i despotyzmu a te- 
mat ten był popularny w XIX w. (zwłaszcza w pierw- 
szej jego połowie), który staczał podobne walki. Sztuka, 
osnuta na micie prostym, jest nadzwyczaj jednolita 
i harmonijna. Antygonę poeta kreśli z widoczną sym- 
patją. Każda scena sztuki wywiera wrażenie. Pieśni 
cehórowe jej należą do najpiękniejszych; celują głę- 
bokością myśli i pięknościami lirycznemi. Są one 
pogodne, choć nieco chłodne, prawdziwie attyckie. Naj- 
głośniejsza jest pieśń o potędze człowieka i opanowa- 
niu przez niego całej natury. Pieśni chóru są dłuższe 
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niż w niejednej późniejszej sztuce Sofoklesa. — Piękny 
jest kontrast bohaterskiej Antygony i lękliwej Ismeny. 

Rzadko też która sztuka tyle budzi różnych 
uczuć w widzu co Antygona: podziw, obawa, sympa- 
tja, litość ogarniają go kolejno. Przesłuchanie Anty- 
gony przed Kreonem nazwano nieśmiertelnym dialo- 
giem 1), Do najwspanialszych kart poezji greckiej na- 
leży skarga przedśmiertna Antygony; młoda 
dusza dziewicy rwie się do życia, żal jej porzucać to 
życie w kwiecie młodości, nim go jeszcze zaznała w ca- 
łej pełni, ale obowiązek bierze w niej górę nad uczu- 
ciami samolubnemi. Widać w tym trenie całą siłę patosu, 
do której zdolny jest Sofokles. Skargę tę nazwano jedną 
z najwspanialszych skarg, jakie słyszała ludzkość 2). 
Aby ocenić pełne wrażenie trenu, trzeba pamiętać, że 
do słów przystępowała jeszcze muzyka. 

Subtelnym rysem jest, że Eurydyka schodzi ze 
sceny bez słowa. Katastrofa (śmierć Antygony i Haj- 
mona) przypomina zakończenie Romea i Julji Szek- 
spira. 

Ekspozycja sztuki jest mistrzowska, jak zwykle 
u Sofoklesa. Druga część sztuki nie stoi już na wyso- 
kości pierwszej (spór z Tejrezjaszem). Eurydyka wpro- 
wadzona jest tylko na chwilę. Ismena nie występuje 
już w drugiej połowie sztuki, bo rola jej w dramacie 
jest z pierwszą częścią skończona. Antygona jest wobec 
siostry niepotrzebnie szorstka. Samobójstw w sztuce 
za wiele. Bez samobójstwa Eurydyki mogłoby się obejść. 
Ale poeta chciał dosadnie przedstawić skutki zapa- 
miętałości Kreona. W sztuce są wzmianki o faktach, 
które w niej nie znajdują wyjaśnienia. Czemu Kreon 
e MB arres, Voyage de Sparte 107. 

2) M. Barrès, Voyage de Sparte 111. 


http://rcin.org.pl 


295 


widział zawsze w Antygonie nieprzyjaciółkę 1)? Ocale- 
nie miasta przez Tejrezjasza (w. 994) i śmierć syna 
Kreona, Megareusa (w. 1303), nie są w ciągu sztuki 
wyjaśnione. Była o nich pewno mowa w trylogji ar- 
giwskiej Aischylosa 3). — Polyneikes uchodzi w oczach 
Kreona za pogrzebanego, mimo to po wystąpieniu 
Tejrezjasza król myśli o jego pogrzebaniu. Antygona 
podejmuje dwie próby pogrzebania brata. Zapewne po- 
ecie chodzi przy tem o stopniowanie w przeprowadzeniu 
tragizmu; znikłoby ono, gdyby Antygonę schwytano 
zaraz na pierwszej próbie pogrzebania). Antygona 
nazywa się ostatnią z rodu, mimo to nie jest ona ostat- 
nia, skoro Ismena żyje. 

Rzekoma interpolacja. Wiele spierano się 
o wiersze Antygony 905—12. Wielu uważało je za 
interpolację. Antygona uzasadnia tam, że lepiej 
się poświęcić za brata niż męża i dzieci. Zarzucano, że 
te wiersze są niezgodne z powodem postępowania Anty- 
gony, który podała poprzednio (w. 450—70). Za interpo- 
lację uznał to miejsce już August Jacob w r. 1821, 
również Goethe, dlatego, że uzasadnienie tych słów 
jest jak na kobietę za sztuczne. Wiersze te cytuje Ary- 
stoteles (Rhet. III 16). Podobną myśl znajdujemy u He- 
rodota III 119. Dziś wiersze Antygony uważa się za 
autentyczne. Rozumowanie ich jest chłodne, więc nie 
bardzo szczęśliwe, zwłaszcza w ustach Antygony, która 
kieruje się instynktem, sercem a nie rozumem. To też 
Goethe słusznie nie pochwalał tych wierszy. Ale są 
one wyrazem epoki refleksyjnej, zastanawiającej się 


1 Próba wyjaśnienia u Wilamowitza, Gr. Tr. 119. 

3 Zieliński, Sof. 244, gdzie też próba rekonstrukcji tre- 
ści tragedji Aischylosa o czynie Antygony. 

3 Zieliński, Sof. 261. 
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w mowach sądowych nad powodami, dla których ktoś 
coś mógł zrobić 1). 

Aluzje w Antygonie. W rozmowie Kreona z Haj- 
monem występuje przeciwieństwo monarchji absolutnej 
a demokracji. Partja ta ma charakter polityczny. 
Poeta przedstawia masę jako ślepo uległą. Z drugiej 
strony nie pochwala oporu przeciw państwu. Głośna 
pieśń chóru, sławiąca rozum ludzki, kończy tem, że każ- 
dy obowiązany jest do posłuszeństwa prawom ludzkim 
i boskim. Jest w tej pochwale rozumu może echo pro- 
tagorejskiej filozofji kultury *). Niektórzy widzą w niej 
pogląd poety na sofistykę, która odkryła niejedno, 
ale na polu religijno-moralnem może być szkodliwa 9). 

Data. Sztuka wystawiona została w r. 442 +) (lub 
441, ale raczej w tym pierwszym, bo w r. 441 odniósł 
pierwsze zwycięstwo Eurypides). W r. 448/2 Sofokles 
był hellenotamiasem. 

Wpływ Antygony. Po Sofoklesie opracował ten 
sam temat Eurypides, ale wiadomości o treści jego 
tragedji są niepewne 5). W r. 342/1 wystawił swą Anly- 
gonę tragik Astydamas. W Rzymie naśladował An- 
tygonę w II w. prz. Chr. Accius. W czasach nowo- 
żytnych po trzech próbach podrzędnych poetów fran- 
cuskich w XVI i XVII w. napisał Antygonę (1783) Al- 
fieri. Idąc za wersją mitu greckiego, każe grzebać 
Polyneikesa Antygonie do spółki z Argeją, córką Adra- 


1) W obronie autentyczności wierszy wystąpili: Kaibel 
(De Sophoclis Antig., pr. uniw. Getynga 1897), Wilamowitz 
(Gr. Tr.), Geffcken (GLG. I) ii. 

23) W. Nestle, PhWsch. 1925, 818, 1156. 

3) Christ-Schmid I* 329. 

4) W r. 442 Wilamowitz, Arist. u. Athen II 298. 

5) Por. Zieliński, Sof. 246 nn. 
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sta a wdową po Polyneikesie. W Schillera Don 
Carlosie Kreon odżył w postaci Filipa II 1). Klasycyzm 
XIX w. zrobił Antygonę ideałem tragedji. W Shelleya 
tragedji The Cenci widać wyraźny wpływ Antygony ?). 
Zygmunt Krasiński jako student przekłada Anty- 
gonę na język polski’). Mendelssohn dorobił do 
naszej tragedji muzykę. Echo Antygony odbija się na- 
wet w Tryłogji Sienkiewicza%). Dla muzyki napisał 
w najnowszych czasach dAntygonę Anglik Houston 
Stewart Chamberlain (1915). — Chrześcijańskość 
widzi w osobie Antygony Teofil Lenartowicz („Ta 
najpiękniejsza z wszystkich dziewie świata, Przed chrze- 
ścijaństwem chrześcijańska cała*, Wybór poezyj, tom III 
319, Kraków 1876); chrystusową postać zrobił z Anty- 
gony także poeta niemiecki Hasenclever (Anli- 
gone, 1917). 

Mit Antygony wzięty jest z starego epos cy- 
klicznego Thebais. Sofokles rozszerzył go jednak 
w kilku punktach. Czy Tebaida znała już zakaz po- 
grzebania i pogrzebanie przez Antygonę, nie jest 
pewne. Przed Sofoklesem Pindar mówi o 7 stosach 
wodzów; wypływałoby z tego, że Polyneikes pogrze- 
bany był razem z resztą wodzów argiwskich, ale wnio- 
sek ze słów Pindara jest niepewny. Jeszcze przed So- 
foklesem motyw o zakazie i oporze Antygony pojawia 
się na końcu Aischylosa Siedmiu, z tą różnicą, że 


1 Zieliński, Sof. 272. 

23 Witkowski, Sofoklesa Antygona a Shelleya Rodzina 
Cencich (Przegl. polski 1904 i odb.). 

3) Stan. Łempieki, Sprawozd. Tow. Nauk. we Lwowie 
7 (1927) 134. 


*) Konst. Wojciechowski, Henryk Sienkiewicz? (Lwów 
1925) str. 63. 
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u Aischylosa wydają zakaz probulowie tebańscy a nie 
Kreon. Sofokles zamiast kolegjum obrał jednostkę, 
Kreona. Wprowadził on jeszcze inne zmiany. I tak 
dopiero u pierwszego Sofoklesa Kreon każe wtrącić 
Antygonę do podziemnego grobowca, Sofokles też 
pierwszy dodał miłość Hajmona do Antygony. Mo- 
tyw podziemnego grobowca dodaje dramatowi grozy, 
miłość Hajmona ku Antygonie wprowadza w tragedję 
rysy miękkie i delikatne i łagodzi szorstkość cha- 
rakteru bohaterki a podnosi twardość charakteru Kre- 
ona. Potrzebna jest przytem miłość w dramacie dla 
ukarania Kreona. W jednym i drugim dodatku Sofo- 
kles okazał się więc prawdziwym mistrzem. Zasługuje 
też na podziw bystrość, z jaką poeta umiał odkryć 
w micie odpowiedni temat dla tragedji — w micie po- 
grzebanie brata przez Antygonę było epizodem drob- 
nym i bez znaczenia — i jak umiał oczom widza przed- 
stawić całą wielkość bohaterki. Sofokles wreszcie pierw- 
szy wprowadził osobę Tejrezjasza. Przy wszystkich 
tych zmianach kierował się głównie względami arty- 
stycznemi. Oporu Antygony nie wymyślił dopiero So- 
fokles, bo poeta ten nigdy takich innowacyj nie wpro- 
wadza 1). Postać Ismeny nie pochodzi z starego epos, 
lecz wprowadził ją dla kontrastu Sofokles. (Imię jej 
urobione jest od strumienia tebańskiego Ismenos). We- 
dług podania Ismena zginęła podczas oblężenia Teb. 
U Sofoklesa Kreon każe wtrącić Antygonę do podziem- 
nego grobowca. Otóż koło Teb pełno jest dotąd jaskiń 
skalnych 3). Istniała też koło Teb miejscowość Antigo- 
nes syrma 3). Charakter Kreona nie był zdaje się w epos 


1) Wilamowitz, Aisch. Interpr. 90. 
2) Wilamowitz w w. dz. 92. 
3) Hygin. fab. 72, Paus. 1 25, 2. 
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bliżej rozwinięty. W tragedji Sofoklesa także i Anty- 
gona wciągnięta jest w klątwę rodową, ale motyw ten 
nie jest u niego motywem dramatu. 

Attycka wersja mitu rozciąga zakaz grzebania na 
wszystkich siedmiu wodzów nieprzyjacielskich, wprowa- 
dza potem interwencję attycką (pokojową lub zbrojną) 
i pogrzebanie wodzów argiwskich w Attyce (Eurypi- 
desa Hiketydy, Herodot, Plutarch). 

Liryka elegijna (Mimnermos) i chórowa (Ion 
w dytyrambach) zna całkiem odmienną wersję mitu. 
Według tej wersji Antygona, uwiedziona miłością, we- 
szła w porozumienie z oblegającym Teby nieprzyja- 
cielem i za to została ukarana. Ten nietragiczny mo- 
tyw nie nadawał się dla Sofoklesa. 

[Literatura. O sztuce napisano wiele błędnego. 
Dobrze traktują o niej: Mahaffy, Norwood, Zie- 
liński (Sof.), Wilamowitz (Gr. Tr., Geffcken. 

Prócz już cytowanych prac wymienić należy: 
P. Corssen, Die A. d. Soph. ihre theatralische 
u. sittliche Wirkung, 1898. — Tycho Wilamowitz, 
Die dram. Technik d. S$. 1—50. — H. Meyer-Ben- 


fey (neofilolog), Soph. Ant. 1920 (chwalone, mnie nie- 
znane)|. 


Ajas fAiag). 


Treść sztuki należy do cyklu trojańskiego, mia- 
nowicie wzięta jest z epos cyklicznego Ilias mikra. 

Treść. Rzecz dzieje się pod Troją, po wojnie. 
Spór o złotą zbroję poległego Achillesa, dzieło Hefaj- 
stosa, obaj Atrydzi rozstrzygnęli na niekorzyść Ajasa, 
przyznając ją Odysseuszowi. Ajas już u Homera jest 
bohaterem dzielnym i szlachetnym, ale dumnym; lek- 
ceważy on potęgę bogów. Odepchnął pewnego razu po- 
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moc Ateny (w. 770) i za to bogini zsyła na niego karę. 
Takie dumne charaktery jak Ajas nie umieją znieść 
upokorzenia. Ajas, pragnąc się pomścić na wrogach, 
uzbrojony w miecz wyszedł w nocy z namiotu, by 
zamordować Atrydów i Odysseusza, ale Atena, ka- 
rząc jego dumę, zesłała nań szał. Ajas w szale wypra- 
wił rzeź wśród wołów i baranów wojska, w przeko- 
naniu, że to jego wrogowie. Sztuka rozpoczyna się 
następnego dnia rano. Odysseusz zakrada się przed 
namiot Ajasa, by się przekonać, czy to on rzeczywi- 
ście wymordował trzodę, i dostarczyć Atrydom dowo- 
dów, których dotąd nie mają. Atena potwierdza do- 
mysł Odysseusza. Na jej wołanie Ajas wychodzi z na- 
miotu; umysł jego jeszcze przyćmiony szałem. Wyraża 
radość z pomordowania wrogów. W chwilę po jego 
odejściu oznajmia branka i żona Tekmessa, że Ajas 
wrócił do przytomności i siedzi w namiocie złamany, 
bolejąc nad swym czynem. Ukazuje się wnętrze na- 
miotu i Ajas, pogrążony w głuchej rozpaczy. Duma 
Ajasa jest zupełnie złamana. W oczach jego hańbę, 
którą ściągnął na siebie, może zmyć tylko śmierć. Tek- 
messa w wzruszających słowach stara się odwieść go 
od podobnego zamiaru. Ajas żegna się z swym syn- 
kiem Eurysakesem a po chwili, porzuciwszy pozornie 
myśl o śmierci, idzie nad brzeg morski, by się oczy- 
ścić z krwi. Chór, pełen radości, śpiewa pieśń radosną 
na cześć Pana, ale wnet już dowiadujemy się, że we- 
dług przepowiedni Kalchasa Ajasowi grozi w tym dniu 
nieszczęście. Scena się zmienia i widzimy okolicę 
leśną. Ajas, wygłosiwszy sławny monolog, rzuca się na 
utkwiony w ziemię miecz. Tekmessa i brat przyrodni 
Ajasa, Teukros, nadchodzą już za późno. Agamemnon 
i Menelaos nie chcą zezwolić Teukrowi na pogrzeba- 
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nie brata, ale wkońcu ustępują, gdy za zmarłym wsta- 
wia się Odysseusz. 

Zprehistorji sztuki wypada wspomnieć o kilku 
faktach. Po śmierci Achillesa matka jego Tetyda zja- 
wiła się i przeznaczyła złotą zbroję poległego syna 
dla tego bohatera, który zostanie uznany za najgod- 
niejszego. Zgłosili się jako kandydaci Ajas i Odysseusz. 
Sędziami byli wodzowie. Zbroję przyznano Odysseu- 
szowi. Przy głosowaniu zaszły jednak pewne niepra- 
widłowości; Ajas obwiniał Atrydów, zwłaszcza Mene- 
laosa, że nieprawidłowości te były ich winą. Zwyciężo- 
ny parę dni nie pokazywał się towarzyszom. Przez 
ten czas obmyślił plan zemsty: postanowił wymordo- 
wać wrogów. Ale w chwili, kiedy nocą kierował się 
ku namiotom wodzów, Atena przyćmiła jego umysł. 
Bohater udał się na pastwisko, urządził rzeź wśród 
zdobycznego stada wojska w mniemaniu, że to jego 
wrogowie, część trzody związał i zabrał do namiotu 
jako rzekomych jeńców. O świcie następnego dnia 
zaczyna się akcja sztuki. Historję sporu o zbroję 
przedstawia ekspozycja sztuki. 

Streszczenie sztuki wymaga jeszcze uzupełnienia 
kilku szczegółami. Ajas nie chce wracać do ojczyzny 
z powodu wstydu, który na siebie ściągnął. Obecność 
Tekmessy w namiocie uniemożliwia mu samobójstwo; 
musi je popełnić poza obozem. Aby móc swobodnie 
wyjść poza namiot, udaje spokój wobec chóru, złożo- 
nego z towarzyszów broni, i oddala się. Teukros przy- 
chodzi za późno, jak to często w życiu się zdarza. 
Wszyscy rozchodzą się w różne strony, by znaleźć 
Ajasa, scena zostaje pusta. Zmiana sceny, która na- 
stępuje, jest w dramacie greckim czemś wyjątkowem. 
Tragedja grecka wymaga jedności miejsca nie z po- 
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wodu rozważań teoretycznych, lecz z powodów prak- 
tycznych, realnych, dlatego że przy obecności chóru 
na orchestrze przez cały ciąg sztuki zmiana miejsca 
była niemożliwa. Jeżeli się kiedyś okazuje konieczność 
zmiany miejsca, poeta musi usunąć chór ze sceny. Tak 
jest w Ajasiet). Poeta wprowadził tu zmianę miejsca, 
by Ajas mógł wygłosić swój monolog. Sztukę kończy 
prosty i wzruszający pogrzeb Ajasa, w którym bierze 
udział rodzina bohatera. 

Charaktery osób. Ajas jest sztuką, której 
punkt ciężkości leży w obrazie charakterów. W ry- 
sunku ich poeta idzie naogół za Homerem. 

Ajas jest w Iliadzie po Achillesie najdzielniej- 
szym bohaterem greckim. Jest prostoduszny, mało- 
mowny, całą duszą wojownik, ale i dumny ze swej 
siły °). Po sporze o zbroję jest zagniewany, jak Achil- 
les na Agamemnona, ale podczas gdy Achilles dał się 
przebłagać, Ajas pozostaje nieprzejednany nawet w pod- 
ziemiu. Nie zbliża się do Odysseusza, a gdy Odysseusz 
do niego przemówił, nie odpowiada ani słowem. Główną 
cechą Ajasa w naszej tragedji jest duma i poczucie 
honoru żołnierskiego. Gdy doszedł do przekonania, 
że utracił honor, widzi wyjście tylko w śmierci. Śmierci 
patrzy w oczy spokojnie. Nad samobójstwem nie ro- 
zumuje, jakby to uczynił bohater Eurypidesa. Ale od 
Homera czasy się mocno zmieniły i Ajas Sofoklesa 
nie jest już wojownikiem o silnej tylko dłoni, ale wraż- 
liwym, a nawet, można powiedzieć, subtelnym. Zwła- 
szcza to, co mówi w pieśniach, zdobywa dla niego całą 
sympatję widza. Na karb win jego należy policzyć 
zamiar wymordowania śpiących Atrydów i innych Gre- 

1 Zieliński, Sof. 312. 

2) Iliada VII 196 i inn. 
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ków a powtóre szorstkie obchodzenie się z Tekmessą. 
To nie jest szorstkość, którą ktoś pokrywa przywią- 
zanie, aby nie wydać się miękkim. Czyny ani słowa 
Ajasa nie świadczą o przywiązaniu. Poeta nie chciał 
robić z bohatera ideału bez plamy. 

Postaci drugorzędne mają rysy indywidualne. 

Teukros jest bratem przywiązanym i wiernym. 
Charakterem przypomina Ajasa, jak szekspirowski An- 
tonjusz Cezara. Od brata jest wymowniejszy. Ma za- 
danie trudne, bo przeciwnikami jego są bohaterzy tak 
potężni jak Agamemnon i Menelaos. 

Atrydzi są małostkowi, brak im odwagi mę- 
skiej. Obydwaj bracia są zindywidualizowani. Aga- 
memnon jest dumny, zdaje sobie sprawę z swej 
słabej pozycji, wkońcu cofa się z zachowaniem pozo- 
rów godności. Menelaos, który w Iliadzie jest łagodny 
i dobry, tu przedstawiony jest jako małoduszny, a po- 
krywa ten niedostatek charakteru dumnemi słowami. 
W porównaniu z Iliadą obaj bracia nabrali cech ujem- 
nych, zwłaszcza Menelaos. Agamemnon, który w Ilia- 
dzie sławił Teukra, syna Telamona z niewolnicy, tu 
czyni mu zarzut z jego pochodzenia (w. 1228 n.). 
Wprawdzie Ajas godził na życie Atrydów, więc rozu- 
miemy, że Teukrowi nie okazują oni życzliwości, ale 
ten powód nie wystarcza do wyjaśnienia ujemnych 
cech charakteru, nadanych im przez poetę. Szukać tu 
musimy powodu zapewne w coraz bardziej psujących 
się stosunkach politycznych ze Spartą. Agamem- 
non jest królem Argos a z tem miastem Ateny zawsze 
żyły w przyjaźni. Natomiast król Sparty, Menelaos, 
staje się przedstawicielem ujemnych cech charakteru 
doryckiego. Tu występuje to po raz pierwszy, u Eu- 
rypidesa wystąpi z całą jaskrawością częściej. W Elek- 
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trze poeta mówi o Agamemnonie z całym szacun- 
kiem, tutaj inaczej, bo wymagała tego treść naszej 
tragedji. 

Te same wymagania utworu kazały poecie przed- 
stawić Odysseusza dodatnio, a więc zgodnie z Ho- 
merem. Skoro w micie z współzawodnictwa z Ajasem 
Odysseusz wyszedł zwycięsko, skoro bogini Atena 
użycza mu opieki, poeta musiał zrobić go godnym 
jednego i drugiego. Ostrożność występowania Odysseu- 
sza w prologu uczy, że nie ma on odwagi Ajasa. 
Szlachetność charakteru polega u niego na braku 
mściwości. Zażądał od Agamemnona prawa rozstrzyg- 
nięcia sporu o pogrzeb Ajasa i rozstrzyga go na ko- 
rzyść przeciwnika. 

Jedną z najmilszych postaci kobiecych Sofoklesa 
jest Tekmessa. Pociąga widza od początku daleko 
więcej od dumnych heroin poety. Choć urodzona 
w szczęściu i bogactwie jako królewna azjatycka, na- 
leży do tych kobiet, których udziałem jest troska. Nie 
jest ona skłonna do narzekań. Wzorem jej była An- 
dromacha Iliady. Cicha, łagodna, cierpliwa, jest czułą 
i ślepo przywiązaną małżonką Ajasa, pełną delikatno- 
ści uczuć. Takich heroin jeszcze nie umiał malować 
Aischylos. 

Zato wiele musiało kosztować religijnego poetę 
przypisanie bóstwu tak wstrętnej roli, jaką ma w sztuce 
Atena. Względy artystyczne wzięły górę nad religij- 
nemi. Bogini zachęca Ajasa, którego umysł przyćmiony 
jeszcze szałem, by wytrwał w swem przedsięwzięciu 
wymordowania wrogów. Jest nietylko mściwa, ale 
i okrutna. Triumfuje nad upokorzonym przez siebie bo- 
haterem, choć los jego wzrusza nawet wroga jego, Odys- 
seusza. W żadnej chyba tragedji greckiej bóstwo nie 
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gra roli tak niegodnej!). Ale poeta chciał tu przed- 
stawić bóstwo jako potegę groźną, karzącą. Rolą Ate- 
ny jest pouczyć człowieka, że winien strzec się dumy, 
że bogowie strącają nawet najwyższego w proch. Po- 
gląd ten poety przedstawia wolny od mściwości Odys- 
Seusz. 

Ludzie z orszaku Ajasa, tworzący chór, są przy- 
wiązanymi towarzyszami bohatera, zresztą nie mają 
rysów specjalnych. Chór jest powiernikiem Tekmessy ; 
rozmowy jego z nią służą technicznie do kunsztow- 
nego wyjaśnienia widzowi akcji. 

Budowa itechnika Ajasa. Prolog jest w tej 
sztuce prologiem w rzeczywistem tego słowa zna- 
czeniu. Ekspozycja (Atena z Odysseuszem) ma za za- 
danie uwolnić poetę od przedstawienia szału Ajasa 
na scenie. Wprowadzenie Ateny było koniecznością 
techniczną, bo to, co bogini mówi Odysseuszowi w pro- 
logu, mógł prócz niej wiedzieć tylko Ajas a ten nie 
mógł tego powiedzieć swemu wrogowi. Jedyny to raz 
w zachowanych tragedjach Sofokles wprowadza boga 
jako biorącego czynny udział w akcji. Zresztą wszystko 
w sztuce jest umotywowane czysto po ludzku; akcja 
biegnie prostolinijnie, musi z koniecznością rozwijać 
się tak a nie inaczej. Rzekome porzucenie myśli samo- 
bójczych przez Ajasa ma między innemi na celu uspo- 
koić chwilowo widza, by potem wywołać nowe zacieka- 
wienie. Do wywołania zaciekawienia służy też wpro- 
wadzenie gońca (w. 748 nn.) (zob. niżej). Teukros oddaje 
się długim narzekaniom, by miał czas nadejść Mene- 
laos. Chór oddała się, jak już powiedziano wyżej, by 


') Krytycy w określeniu roli Ateny posuwają się do wyra- 
żeń: „djabeł*, „bestja”. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 20 
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umożliwić zmianę miejsca. Odysseusz wygląda inaczej 
w charakterystyce chóru (w. 148—150) a inaczej w akcji. 
Raz chór jest w luźnym związku z akcją: Ajas nosi 
się z myślą samobójstwa, tymczasem chór snuje reflek- 
sje nie na ten temat, lecz na temat szału Ajasa, który 
w akcji należy już do przeszłości. 

Liczba i długość aktów i partyj chórowych ujęta 
jest w karby, podobnie jak w Antygonie a nie tak, jak 
było u Aischylosa. Technika dialogu wygląda tak, że 
każda z dwóch osób przedstawia swą sprawę a potem 
następuje stychomitja. Tragedja nasza nie pozostawała 
w związku trylogicznym z innemi sztukami. Samo- 
bójstwo Ajasa wyjątkowo odbywa się w oczach 
widza; poeta uczynił to dlatego, by mu mógł włożyć 
w usta słynny monolog przedśmiertny, a więc dla 
osiągnięcia wrażenia. Atena ukazuje się nie na końcu 
sztuki, jak to bywa w tragedji greckiej, lecz na po- 
czątku. Scena, poprzedzająca samobójstwo (w. 719 nn.), 
ma charakter prymitywny: goniec Teukra wzywa chór, 
by zatrzymał Ajasa w namiocie. Potem przodownik 
chóru woła Tekmessę i poleca jej to samo. Już komen- 
tatorowie starożytni zapytywali, czemu Tekmessa nie 
mogła się pojawić równocześnie z gońcem na scenie. 
W Elektrze poeta uniknął już tej nieporadności tech- 
nicznej. 

W drugiej części sztuki znajdujemy dwie 
sceny agonowe: spór Teukra z Menelaosem i spór jego 
z Agamemnonem. Na nas powtórzenie sporu działa 
nużąco. Poecie chodzi tu między innemi o przedsta- 
wienie słabego charakteru Atrydów. Poeta złączył obie 
części w ten sposób, że wprowadził Odysseusza na 
początku i na końcu sztuki. 
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Ta druga część sztuki ściągnęła liczne zarzuty 
na poetę. By ją ocenić należycie, trzeba się przenieść 
w grecki sposób myślenia. Dzisiejszego czytelnika bu- 
dowa sztuki nie zadowala z tego względu, że tragedja 
nie kończy się ze śmiercią bohatera, lecz po niej na- 
stępuje obejmujący przeszło 500 wierszy spór o po- 
grzebanie Ajasa. Wielu uważało też dawniej tę drugą 
część sztuki za późniejszy dodatek 1). Jest to błędne, 
bo poeta zapowiedział tę drugą część już w monologu 
Ajasa (w. 827 n.). Zresztą w oczach starożytnych kwe- 
stja pogrzebu miała ważne znaczenie religijne. Auten- 
tyczności naszego sporu broni podobny spór w zakoń- 
czeniu Siedmiu Aischylosa, nadto cała treść Antygony 
i Eurypidesa Fikełyd. Wreszcie partja ta jest konieczna, 
bo w niej dopiero następuje rehabilitacja honoru Ajasa. 
Wobec tych powodów tracą wagę braki tej partji, jak 
gwałtowność ataków osobistych, zwłaszcza w mowach 
Agamemnona i Teukra, obniżony ton oraz niepoetyczny 
język partji końcowej; nie może też mieć większego 
znaczenia fakt, że końcowa partja ma tylko 21/,0/, roz- 
wiązań, początkowa 77/,%,. Spór o pogrzeb maluje szla- 
chetny i dumny charakter Ajasa; poeta nie chciał, by 
Ajas za życia sam się rehabilitował zapomocą takiej 
kłótni. Rehabilitacja honoru Ajasa nie była w oczach 
greckich rzeczą podrzędniejszą od samobójstwa. Dla 
Greka nie śmierć była końcem życia ziemskiego czło- 
wieka, lecz pogrzeb ?), bo od pogrzebu zależał los jego 
w życiu przyszłem. Nad drugą połową sztuki cały czas 


) Bergk, Ribbeck, v. Leeuwen, w nowszym czasie 
Hoadley (The authenticity and date of the S. Aj. vv. 1050—1420, 
Lancaster 1909). 

3 Zieliński, Sof. 318. — Por. A. C. Pearson, Class. 
Quarterly 16 (1922) 124—136. 
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wisi pytanie, czy Ajas pogrzebany będzie z honorem. 
Spór o pogrzeb był nawet w pojęciach greckich punk- 
tem kulminacyjnym sztuki, zwłaszcza że Ajas był jed- 
nym z herosów attyckich a ośrodkiem kultu herosa 
był jego grób !). Cała sztuka jest więc organiczną jed- 
nością. 

Data. Sztuka wykazuje pod niejednym wzglę- 
dem budowę archaiczną. Parodos jej, zaczy- 
nająca się anapestami, przypomina budową parodoi 
Aischylosa. Chór składa się jeszcze, jak u Ai- 
schylosa, z 12, a nie z 15 choreutów (widać to w jed- 
nej z pieśni, gdzie choreuci przemawiają każdy osobno) 
(w. 866 nn.). Także i 3 aktorów Sofokles używa je- 
szcze niewprawnie (rzadko występują wszyscy trzej 
razem, bo tylko w prologu i scenie końcowej; Teukros 
nie bierze udziału w sporze Odysseusza z Agamemno- 
nem). Chór odgrywa w sztuce stosunkowo za wielką 
rolę. Prolog ma swe odrębne osoby (jak często u Ai- 
schyłosa), epizod końcowy sztuki jest luźnie dodany. 
Z tych powodów Ajas uchodzi ogólnie za jedną z naj- 
starszych pomiędzy zachowanemi sztukami Sofoklesa. 
Aluzje do stosunków politycznych są tak w tej, jak 
i innych sztukach Sofoklesa niepewne?). Częste w sztuce 
są dochmije. Wejściu aktora towarzyszą anapesty chóru. 
O prymitywności sceny z gońcem Teukra przed sa- 
mobójstwem Ajasa była mowa poprzednio. Podniosły 
język zbliża naszą sztukę do Antygony. 

Dawniej uważano 4Ajasa za najstarszą zachowaną 
sztukę Sofoklesa. Dziś przeważa pogląd, że Ajas po- 


1) Jebb we wst. do wyd. 

2) Słowa zwrócone przeciw chytrym Dorom (w. 1285 n.) 
Geffcken uważa za możliwe dopiero po r. 431 i dlatego uważa 
Ajasa za sztukę późniejszą od tej daty. 
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wstał dopiero po 4ntygonie!). Przemawia za tem 
wzgląd metryczny, że w Ichneutach i Antygonie nie- 
ma jeszcze zmiany osób w środku wiersza, w Ajasie 
pojawia się ona już niejednokrotnie. My umieszczamy 
sztukę po dntygonie, ale zaznaczamy, że niema ani 
jednego rozstrzygającego dowodu, że powstała póź- 
niej od Antygony. 

Artyzm. Do zalet sztuki należy prócz wyrazi- 
stego rysunku i rozmaitości charakterów oraz prosto- 
linijnej budowy także siła. Motywy akcji w pierwszej 
części nie są zewnętrzne, lecz psychologiczne: utrata 
honoru a nie jakiś fakt zewnętrzny popycha bohatera 
w objęcia śmierci. Gniew Ateny prześladuje go i grozi 
mu nieszczęściem tylko jeden dzień; jeżeli bohater ten 
dzień przeżyje, będzie ocalony. To utrzymuje widza 
w naprężeniu, rosnącem w miarę, jak się katastrofa 
zbliża (katastrofa jest przez udany spokój Ajasa prze- 
sunięta na później). Naprężenie ustępuje miejsca litości, 
gdy widzimy wielki charakter ginący, podczas gdy 
łatwo mógł być ocalony. Kontrast występuje nie- 
tylko w charakterach, ale i w sytuacjach: chór nuci 
pieśń radosną w chwili, gdy Ajas stoi u progu śmierci. 
I zaraz potem drugi kontrast: po radosnej pieśni 
chóru następuje scena, pełna przeczuć nieszczęścia. — 
Monolog przedśmiertny Ajasa (w. 815 nn.) 
jest arcydziełem. Z początku spokojny, przechodzi 

1) Tak Jebb (wst. do wyd. str. LI—LIV), Wilamowitz 
(Gr. Tr.: „10 lat po Antygonieś), Radermacher (wst. do wyd. 
str. 35), Bethe (u Gerckego-Nordena> str. 28). 

Zieliński (Sof. 303) powiada tylko, że sztuka powstała za 
życia Peryklesa. Geffcken kładzie ją po r. 481. 

Za najstarszą uważa sztukę Christ-Schmid (I° 327). 


Aly (G. gr. L. 98) cofa się wstecz aż do r. 456 („Sofokles ma 
ok. 40 lat“). 


fra TTL. SAP PET 
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w potężny patos. Czego w nim niema! modlitwa 
i pożegnanie z przyrodą, ból i nienawiść '), — Pieśni 
chórowe poza pięknym hyporchemem na cześć Pana 
(692 nn.) nie wykazują większych zalet. Pochwała Sa- 
laminy jednak i wysławienie Ajasa, płynące ze sztuki, 
nadawały jej szczególny interes w oczach Ateńczyków; 
wszak Ajas był jednym z herosów kraju, od niego 
nosiła nazwę phyla Aiantis. Pożegnanie Ajasa z syn- 
kiem Eurysakesem przywodzi na pamięć pożegnanie 
Hektora z Andromachą w VI pieśni /liady. 

Druga część sztuki z jej długim sporem między 
Teukrem a Atrydami nie stoi na wysokości pierwszej. 
Ton, jak wspomniano, jest tu niższy, przypominający 
ton podobnych sporów bohaterów Eurypidesa; język, 
w pierwszej części tragedji podniosły, jakim bywa 
w starszej tragedji, w drugiej części uległ obniżeniu. 

Wpływ Eurypidesa objawia się może w obfi- 
tości sentencyj, u Sofoklesa niebywałej, i w podobień- 
stwie sytuacji prologu do sytuacji sceny wstępnej eu- 
rypidesowego Filokteta (niedochowanego) 9). 

Idea Ajasa. Treścią sztuki nie jest konflikt mo- 
ralny, jak w Antygonie, lecz tragiczny los Ajasa. Sztuka 
głosi nietrwałość szczęścia ludzkiego i tą nauką zbliża 
się do Edypa króla. Bóstwo upokarza nawet najwięk- 
szego, gdy ten wzbije się w dumę. Dumne słowa Ajasa, 
skierowane do Ateny (w. 774 n.), wymyślił zapewne 
Sofokles, by uzasadnić zemstę bogini. 

Mit. Epos zawierało różne wersje mitu o Ajasie. 
lliada kreśli jego bohaterstwo, ale i dumę. W Odyssei 


1) Analizę psychologiczną monologu daje Schadewaldt, 
Monolog u. Selbstgesprach 77—79. 

2) Jeszcze innych podobieństw dopatruje się Geffcken 
GLG. I 2, 166. 
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Ajas okazuje się wobec Odysseusza nieprzejednanym; 
nie może mu darować swej porażki w sporze o zbroję 
Achillesa. Epos cykliczne A4ithiopis opisywało walkę 
o zwłoki Achillesa. Ajas je unosi a Odysseusz osłania 
od nieprzyjaciół. Następował spór o zbroję. Po roz- 
strzygnięciu Ajas cofa się do namiotu, oczy jego bły- 
szczą dziko, umysł się mroczy. Pod zachód słońca 
rzuca się na miecz. Tu zatem po raz pierwszy wystę- 
powało samobójstwo Ajasa a motywem jego była prze- 
grana w sporze; o rzezi bydła nie to epos nie wie- 
działo. Rzeź jako powód samobójstwa podawało dopiero 
epos Ilias mikra. Tutaj też już Atena występowała za 
Odysseuszem a przeciw Ajasowi. Sofokles idzie więc 
za 4Ailhiopidą. Jest to zupełnie pewne. 

Pindar nazywa wyrok w sporze o zbroję niespra- 
wiedliwym, ale u niego winni są sędziowie, nie Atrydzi. 
Sofokles wielką liczbę winnych redukuje do dwóch, 
w interesie skupienia dramatycznego. O szale Pindar 
milczy, może umyślnie, ze względu na przyjazne sto- 
sunki z rodami egińskiemi, wywodzącemi się od Ajasa, 

Dramatycznie opracował mit Aischylos. W skład 
trylogji wchodziły sztuki: Spór o zbroję (Hoplon kri- 
sis), Trakijki (Thressaij, o których treści wiemy mało, 
i zapewne Salaminki (Salaminiaij. Ajas Sofoklesa od- 
powiadał treścią sztuce środkowej. U Aischylosa sa- 
mobójstwo nie było przedstawione na scenie, lecz opo- 
wiadał o niem goniec, a powodem jego nie była rzeź 
baranów. Także i przebieg samobójstwa opisany był 
inaczej (ciało Ajasa było niedostępne ranom, wyjąwszy 
jedno miejsce; Sofokles usunął tę cudowność). Treścią 
trzeciej sztuki Aischylosa były zdarzenia, późniejsze 
od akcji naszej tragedji (prawdopodobnie odepchnięty 
przez ojca Teukros zakłada Salaminę cypryjską). 
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U Sofoklesa powodem samobójstwa nie jest 
przegrana, lecz rzeź. Atrydzi fałszują wyrok, bo plan 
sztuki wymagał, by wyrok był niesprawiedliwy. Szał 
zesłany jest przez boginię, opiekującą się Odysseuszem. 
By zaś Odysseusz wydał się godnym tej opieki, mu- 
siał być przedstawiony korzystnie, stąd okazuje się 
wspaniałomyślnym w sporze o pogrzeb. Sofokles nie 
wprowadził więc w mit zmian zasadniczych, ale pogłę- 
bił go psychologicznie. Atena odgrywała rolę w szale 
Ajasa już w epos; na jednej z waz bogini przygląda 
się, jak Ajas ciągnie barana. Tekmessa występuje dla 
nas po raz pierwszy u Sofoklesa. 

Sofokles napisał nadto tragedje Teukros i Eurysa- 
kes, nie pozostające ze sobą w związku. Nadto napisał 
jeszcze Ajasa lokryjskiego (Aiag Aoxgós). Naszego Ajasa 
nazwano później dla odróżnienia Alag nacazyopógos, od 
bicza, którym bohater w scenie rzezi wywija nad trzodą. 

Wpływ sztuki. Spór Ajasa z Odysseuszem po- 
ciągał bardzo starożytnych. Odnosiły się do niego 
sławne obrazy Timanthesa i Parrhasiosa. Po Sofo- 
klesie Astydamas młodszy napisał sztukę Ajas mai- 
nomenos, tragicy Karkinos i Theodektes każdy 
sztukę Ajas. Zajmował ten spór retorów, jak uczy 
Retoryka Arystotelesa. Bardzo popularny był też ten 
temat w Rzymie. Livius Andronicus opierał się 
na naszym 4jasie; Aischylosa z Sofoklesem kontami- 
nowali w swych opracowaniach Pacuvius, Accius 
i Ennius. Piękny fragment z Pacuviusa zachował 
nam Cicero. W Varrona Menippea znajdowała się pa- 
rodja ćwiczeń retorycznych. Cesarz August zamie- 
rzał również napisać Ajasa. Owidego Metamorfozy 
XIII 1—898 są opracowaniem na podstawie Aischy- 
losa. Aluzje do mitu zawierają Horacy i Iuvenalis. 
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W czasach nowożytnych temat stracił swą 
popularność. Pochodzi to stąd, że liczne motywy sztuki 
odbiegają od pojęć nowożytnych i przez to stały się 
dziś niezrozumiałemi: wielka rola pogrzebu, spory 
(które jako nowość na scenie zajmowały Ateńczyków 
za Sofoklesa), niegodna bóstwa rola Ateny, fakt, że 
zawikłanie sztuki wywołane jest przez bóstwo, a może 
i role Agamemnona i Menelaosa, odbiegające od ich 
rycerskiej roli w Iliadzie. Z wybitnicejszych poetów 
można wymienić tylko jednego jako następcę tragi- 
ków starożytnych: Ugona Foscolo (Ajace, wysta- 
wiona 1811, ogłoszona 1828), ale i ten popsuł temat. 
Ajas tej romantycznej tragedji stał się przedstawicie- 
lem prądów liberalnych (!); inne jej osoby wyobrażają 
podobno wybitne osobistości polityczne epoki. — Do- 
piero filologja XIX w. utorowała drogę należytemu 
zrozumieniu utworu. 

[Literatura. Krótko Wilamowitz Gr. Tr. 
120—1. — Obszernie Zieliński, Sofokles 275 —321. — 
Tycho Wilamowitz, D. dram. Techn. d. S. 51—68. — 
O micie: Schneidewin-Nauck-Radermacher 
w 10 wyd. sztuki (Berlin 1918) i Zieliński w w. dz.]. 


Edyp król (Oiólnovg zdgavrog) 1). 

Podstawę sztuki stanowi mit tebański, opowiada- 
jacy, jak Edyp bezwiednie zabił własnego ojca i zo- 
stał małżonkiem swej matki, a kiedy się po latach 
o tem dowiedział, wykłuł sobie w rozpaczy oczy. 
Trudno o przedmiot więcej tragiczny, to też 


1) Sofokles nadał swej tragedji poprostu tytuł Edyp. Do- 
datek: król pochodzi z czasów późniejszych, kiedy sztukę naszą 
chciano odróżnić od Edypa w Kolonie. Inni nazywali tragedję 
Ołótnovs moótegos (hypoth.). 
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wszyscy trzej wielcy tragicy opracowali go dramatycz- 
nie. Aischylos napisał Laiosa i Edypa, Eurypides Edypa. 
Sofokles zrobił z dwóch sztuk Aischylosa niejako jedną, 
w ten sposób, że z dawnych nieszczęsnych czynów 
Edypa zrobił ponure tło, na którem toczy się akcja 
tragedji. Akcja ta narysowana jest w ostrych kon- 
turach. Cały dramat obraca się około wykrycia 
owych dawnych nieszczęsnych czynów Edypa a wy- 
krycie to przedstawione jest z nieporównanym ar- 
tyzmem: jest to najdelikatniejsza przędza, którą po- 
eta zdejmuje ręką lekką i prawie niewidzialną z przed 
oczu widza. 

Treść. Rzecz dzieje się w Tebach, znacz- 
nie wcześniej niż Aischylosa Siedmiu lub 
Sofoklesa Antygona. Dla zrozumienia sztuki, której 
akcja jest zawiła, potrzebna jest znajomość jej prehi- 
storji. Prehistorja ta jest następująca. Laios, król Teb, 
otrzymał z Delf wyrocznię, że jeżeli będzie miał syna, 
to zginie z jego ręki. By uniknąć spełnienia się prze- 
powiedni, oddał niemowlę po urodzeniu, przekłuwszy 
mu nogi (od tego imię Oidipus), wiernemu pasterzowi 
tebańskiemu, aby je porzucił w górach Kitajron. Pa- 
sterz ulitował się nad niemowlęciem i oddał je paste- 
rzowi korynckiemu na wychowanie. Ten dał je bez- 
dzietnemu królowi Koryntu, Polybosowi. Kiedy Edyp 
wyrósł na młodzieńca, jeden z rówieśników zarzucił 
mu raz, że nie jest synem Polybosa. Polybos i jego 
żona starali się uspokoić jego podejrzenia, ale Edyp 
postanowił dowiedzieć się prawdy i udał się w tym 
celu do Delf. Apollo nie objaśnił go o pochodzeniu, 
ale przepowiedział mu, że zabije ojca i poślubi matkę. 
W drodze powrotnej z Delf Edyp spotyka na rozdrożu 
podróżującego z kilku sługami Laiosa i w sprzeczce 
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zabija go. Nie chcąc wracać do Koryntu, przybywa do 
Teb. Tutaj srożył się potwór Sfinks, porywając ofiary 
z młodzieńców. Edyp odgaduje zagadkę Sfinksa i uwal- 
nia miasto od potwora; w nagrodę dostaje tron i rękę 
Tokasty. 

Od tego czasu upłynęło jakich 15 do 20 lat. Edyp 
ma z lokastą czworo dzieci i panuje szczęśliwie, ko- 
chany przez lud jako dobry i mądry władca i praw- 
dziwy opiekun kraju. Nagle w Tebach wybucha zaraza. 
Edyp wysłał jeszcze przed rozpoczęciem dramatu 
szwagra swego Kreona do Delf, aby się dowiedzieć, 
w jaki sposób możnaby odwrócić zarazę. I oto z po- 
czątkiem sztuki Kreon przybywa i przynosi rozkaz 
Apollina, aby wygnać z kraju zabójcę Laiosa. Edyp 
każe wezwać wieszcza Tejrezjasza, aby przy jego po- 
mocy wpaść na ślad zabójcy. Nie przechodzi mu nawet 
przez myśl, że to on sam mógłby być zabójcą; po- 
siada on pewność siebie taką samą jak Kreon w An- 
tygonie, to też kiedy Tejrezjasz waha się wskazać 
zabójcę, obwinia go gniewnie, że jest z zabójcą w po- 
rozumieniu, a gdy wreszcie zmuszony tym zarzutem 
Tejrezjasz daje do poznania, że sam Edyp jest zabójcą, 
Edyp uderza na niego gwałtownie, zarzucając mu, że 
w porozumieniu z Kreonem uknuł spisek przeciw 
niemu. Kreon, dowiedziawszy się o skierowanym prze- 
ciw sobie zarzucie, przybywa; spór, który się wywiązał 
między nim a Edypem, sprowadza Iokastę. Iokasta 
stara się uspokoić Edypa, wskazując, że i wyrocznia, 
dotycząca Laiosa, się nie spełniła, bo Laiosa zamordo- 
wali na rozdrożu rozbójnicy, a syna jej zaraz po uro- 
dzeniu porzucono w górach Kitajron. Atoli to, co w jej 
zamiarze miało uspokoić Edypa, osiąga wręcz prze- 
ciwny skutek: budzi podejrzenia w duszy króla i jest 
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początkiem uchylenia zasłony; w chwili kiedy Iokasta 
chce wykazać nicość sztuki wieszczbiarskiej, przyczynia 
się mimowoli do wykazania prawdziwości przepowiedni. 
Jest to to, co nazwano ironją tragiczną, a co jest 
właściwie pełnym goryczy pesymizmem, pesymiz- 
mem, wywołanym spostrzeżeniem, jak nędzna jest dola 
i ograniczony rozum człowieka, jaki rozbrat zachodzi 
między zamiarami ludzkiemi a rzeczywistością. Sofo- 
kles wypowiada tę myśl w wielu miejscach swoich tra- 
gedyj, ale w Edypie królu jest ta myśl podstawą tra- 
gedji, bo tematem sztuki jest właśnie to zaślepienie 
człowieka, sądzącego, że widzi prawdę, podczas gdy 
błądzi w ciemnościach. Słowa lokasty budzą w Edypie 
przypuszczenia, że człowiekiem, którego zabił, był 
Laios, ale Edyp czepia się jeszcze ostatniego błysku 
nadziei: oto Laios miał być zabity przez kilku lu- 
dzi; jeżeli to jest prawda, to on nie może być zabójcą. 
Posyłają po pasterza tebańskiego a późniejszego sługę 
Laiosa, który mu towarzyszył w owej nieszczęsnej po- 
dróży. Jest on dziś jedynym żyjącym świadkiem za- 
bójstwa. Iokasta dodaje przedtem Edypowi odwagi, 
wskazując na to, że nawet gdyby on rzeczywiście był 
zabójcą Laiosa, to wyrocznia się nie spełniła, bo Łaios 
nie zginął z ręki syna, lecz obcego. I tu znowu wy- 
stępuje po raz drugi ironja tragiczna w całej pełni. 
W tej chwili przybywa z Koryntu goniec z doniesie- 
niem o śmierci Polybosa. Edyp oświadcza, że nie wróci 
do Koryntu dla objęcia tronu, bo boi się, by się nie 
spełniła przepowiednia, że zaślubi matkę Meropę. Na 
to dowiaduje się z ust gońca, że Polybos i Merope nie 
byli jego rodzicami, że goniec wziął go na wychowanie 
od pasterza z Kitajronu. Iokasta poznaje już całą stra- 
szną prawdę i oddala się, a Edyp słyszy za chwilę 
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z ust pasterza stwierdzenie swych obaw. Przerażony 
odchodzi do pałacu a niebawem dowiadujemy się, że 
Iokasta odebrała sobie życie przez powieszenie a Edyp 
wykłuł sobie oczy. Za chwilę pojawia się pozbawiony 
wzroku król na scenie, żegna się z córkami, które musi 
porzucić, i żąda od Kreona, by go wyprawił z kraju. 
Idzie na tułaczkę, pozbawiony rodziny, tronu i oj- 
czyzny. 

Artyzm sztuki. a) Budowa. Edyp król przed- 
stawia szczyt sztuki dramatycznej Sofoklesa. 
Przedewszystkiem jest to arcydzieło budowy dra- 
matycznej i tojest główny tytuł jego sławy. Trudno 
wyobrazić sobie tragedję bardziej po mistrzowsku zbu- 
dowaną. Poeta jest tu w całej pełni panem sztuki dra- 
matycznej, postępującym z zdumiewającą pewnością 
siebie. Niepokój widza rośnie z każdą sceną a pod 
koniec sztuki ustępuje miejsca litości. W mistrzowskiej 
budowie sztuki odbiła się epoka Fidjasza. Arystoteles 
uważa Edypa króla za wzór tragedji i w swej Poelyce 
nie cytuje żadnej tragedji tak często jak tę. Sztuka 
jest przedziwnie skoncentrowana, nie ma ani jednego 
epizodu, poeta zdąża do celu, nie zatrzymując się nad 
niezem dłużej niż to jest konieczne. Corneille i Wol- 
ter w swych opracowaniach tego samego tematu do- 
dali epizody i przez to osłabili zajęcie widza. Napięcie 
zaczyna się zaraz z ekspozycją i rośnie ustawicznie, 
walka staje się coraz gwałtowniejsza a bohater coraz 
więcej odosobnionym: opuszczają go kolejno Tejre- 
zjasz, Kreon, wkońcu Iokasta. Bieg akcji nie słabnie 
i nie zatrzymuje się na chwilę, a osoba bohatera wy- 
kazuje zadziwiającą jednolitość rysunku. Dopiero tu 
poeta umie z całą swobodą posługiwać się równocze- 
śnie trzema osobami. Zdarzenia wypływają jedno z dru- 
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giego z naturalnością życia rzeczywistego. Odmiennie 
niż w innych sztukach Sofoklesa nie chodzi tu o ry- 
sunek charakterów, lecz rozwój akcji, skupiającej się 
około wyjaśnienia tajemnicy. Technika tego odkrycia 
tajemnicy budziła po wszystkie czasy podziw. W tem 
stopniowem odkrywaniu tajemnicy należy wyróżnić 
dwa stopnie: 1) Edyp boi się, że zabił Laiosa, 2) boi 
się, że zabił ojca swego Laiosa. Z tą różnicą wiąże 
się wzrastanie grozy, bo zabicie ojca było występkiem 
daleko cięższym niż zabicie obcego człowieka. Odkry- 
cie tajemnicy jest dziełem dwóch pasterzy: tebań- 
skiego, który odniósł niemowlę na Kitajron, i koryne- 
kiego, który je odebrał i oddał królowi korynckiemu. 
Każdy z pasterzy zna tylko połowę tajemnicy Edypa, 
prawdę odkrywa dopiero połączenie zeznań obu. Naj- 
pierw wzywają pasterza tebańskiego, by stwierdził, czy 
Laios został zabity przez jednego, czy przez kilku 
ludzi; to ma rozstrzygnąć, czy zabójcą jego jest Edyp. 
Ale tymczasem z rozmowy z lokastą Edyp dochodzi 
do wniosku, że on jest zabójcą Laiosa. Teraz chodzi 
tylko o to, czyim synem jest Edyp, bo to rozstrzygnie, 
czy nie zabił własnego: ojca. Przybycie pasterza ko- 
rynckiego rozstrzyga niepewność; spełniają się naj- 
gorsze obawy. 

Widząc sztukę na scenie, jesteśmy pod wrażeniem 
misternej jej budowy. Ale zastanawiając się nad szcze- 
gółami na zimno, odkrywamy w niej pewne dowol- 
ności. Gońca korynckiego sprowadza przypadek, a nie 
jakieś zarządzenia Edypa. Przypadek chce dalej, że 
goniec koryncki jest tym samym, który wziął niegdyś 
niemowlę od pasterza tebańskiego. Pasterz tebański, 
który miał porzucić dziecko, jest zarazem towarzy- 
szem Laiosa w jego podróży. To można jeszcze zro- 
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zumieć: króla łączyła z pasterzem wspólność tajem- 
nicy co do losu niemowlęcia. Dalej, już Arystoteles za- 
uważył, że jest rzeczą dziwną, iż Edyp w ciągu tylu 
lat nie dowiedział się, w jaki sposób zginął Laios. 
Czemu nie przypomniał sobie swego zabójstwa, gdy 
Kreon opowiadał o zabiciu Laiosa? Dziwić musi, że 
Edyp nie opowiadał nigdy lokaście o swej młodości 
w Koryncie, że Iokasta nie słyszała nigdy, że mąż jej 
jest synem króla korynckiego. Ale to możemy jeszcze 
wytłumaczyć tem, że Edyp, nie będąc pewny swego 
pochodzenia, nie chciał o niem opowiadać małżonce. 
Dziwi dalej, że po zarzucie Tejrezjasza, iż Edyp jest 
zabójcą Laiosa, Edyp wybucha a nie okazuje śladu 
złego przeczucia, mimo że zarzut wieszcza zgadzał się 
z przepowiednią delficką. Trudność ta zmniejsza się, 
gdy zważymy, że pewność siebie Edypa nie dopuszcza 
u niego przeczuć. Edyp obwinił kapłana o udział 
w spisku przeciw sobie i nietrudno mu przypuścić, 
że kapłan, mszcząc się, rzuca podejrzenie naoślep. 
W jednym szczególe poeta wprost się pomylił: we- 
dług niego sługa i towarzysz Laiosa wraca do Teb do- 
piero po objęciu tronu przez Edypa. Tymczasem przed 
powrotem pasterza nie wiedziano, że Iokasta jest wdo- 
wą i Edyp nie mógł jej zaślubić. Zrozumiałe jest, że 
sługa ociągał się z powrotem do kraju, bojąc się odpo- 
wiedzialności, iż nie bronił pana, ale to nie usuwa 
trudności. 

Nieprawdopodobieństwa zewnętrzne sztuki spo- 
strzegli już starożytni). 

Są jeszcze i inne. Czemu Apollo odkładał tyle lat 
zarazę? Dalej, Edyp w scenie z Tejrezjaszem i Kreo- 


1) Arystoteles Poet. 15 p. 1454 b 7. 24 p. 1460 a 30. 
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nem z oskarżonego zamienia się nagle w oskarży- 
ciela i obwinia ich, że chcą go pozbawić tronu. To 
oskarżenie jest dziwne, jeżeli fakt, który mu zarzu- 
cają, zaszedł dawno, bo 20 lat temu. Czemuż z tym 
zarzutem milczeli 20 lat? Wystąpienie z zarzutem 
byłoby zrozumiałe, ale zaraz po zabójstwie. — Wre- 
szcie obawa Edypa, że może zaślubić sędziwą Meropę 
w Koryncie, którą przecież zna, jest zupełnie niezro- 
zumiała. 

Różne te trudności dadzą się w części wytłuma- 
czyć. Że zabójcy Laiosa nie poszukiwano zaraz, poeta 
tłumaczy w sztuce tem, że z powodu Sfinksa w Te- 
bach panowało zamieszanie. Ale czemu nie badano 
sprawy, kiedy Teby zostały uwolnione od Sfinksa? 
Ten zarzut objaśnia się faktem, że małżeństwo Edypa 
z lokastą było dane poecie przez mit i należy tylko 
do prehistorji dramatu. Podobnie objaśniają się różne 
inne trudności. Dalej, poeta dla osiągnięcia wrażenia 
tragicznego skupił zdarzenia całych lat na jeden dzień, 
bo tak długo trwa akcja sztuki. To pociągnęło za sobą 
różne trudności. Zamiar wywołania wrażenia tłumaczy 
wiele dowolności. Gwałtowność Edypa, jego niesłu- 
szne zarzuty przeciw Tejrezjaszowi i Kreonowi mają 
zmniejszyć nasze uczucie grozy na widok klęski, która 
spada na niego. O wszystkich drobnych dowolnościach 
w budowie sztuki zapominamy pod potężnem wraże- 
niem tragedji. 

Ostatnie sceny sztuki po oślepieniu się Edypa są 
nieco za jaskrawe. Jaskrawość tę łagodzi i przynosi 
ulgę rozmowa Edypa z Kreonem, który teraz staje 
się osią sztuki. 

Pieśni chórowe niezawsze wiążą się ściśle z akcją. 
Pierwsze dwie strofy I. stasinon wyrażają niepewność, 
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kto jest zabójcą, choć tuż przedtem wyraźnie wskazał 
zabójcę Tejrezjasz. 

b) Inne zalety sztuki. Wrażenie sztuki jest 
wstrząsające. Potężne to wrażenie poeta osiąga środ- 
kami prostemi: zaciekawia widza przebiegiem akcji. 
Ironja tragiczna jest w tej sztuce u szczytu. W żadnej 
ze sztuk Sofoklesa nie widzimy tak głębokiego tra- 
gizmu. Edyp ze szczytu powodzenia stacza się nagle 
w otchłań nieszczęścia, z króla staje się żebrakiem. 
Używał dotąd szczęścia jako małżonek i ojciec rodziny, 
był kochany przez lud jako dobroczyńca kraju; nagle 
jeden dzień przynosi z sobą ruinę gmachu szczęścia 
i potęgi. Utwór jest pełen siły dramatycznej i uroz- 
maicenia i ma skoncentrowany interes. Akcja nie roz- 
wija się, ale biegnie naprzód. Walkę o prawdę, miaż- 
dżącą bohatera, poeta przeprowadza z niezwykłym 
artyzmem. Stoczenie się ze szczytu sławy i potęgi 
chyba w żadnej tragedji nie znalazło równego wyrazu. 
Klątwy, miotane przez Edypa na mordercę Laiosa 
a nieświadomie na własną osobę, są pełne ironji tra- 
gicznej. Znawcę duszy Sofoklesa widać w obu błędach 
Edypa: w jego fałszywym sądzie o Tejrezjaszu i o loka- 
ście. Świetny jest wstępny dialog między Edypem 
a kapłanem. Tak w tej scenie jak w scenie, gdy Kreon 
przybywa z odpowiedzią wyroczni, maluje się charak- 
ter Edypa. Wzajemne zwierzenia męża i żony, kiedy 
to lokasta opowiada o śmierci Laiosa, tworzą scenę, 
która w tym rodzaju nie ma może sobie równej. Ostat- 
nie chwile lokasty na scenie, gdy nieszczęsna tajem- 
nica wyszła w całej pełni najaw, równie okazują 
w Sofoklesie mistrza w posługiwaniu się sztuką mil- 
czenia jak odejście Eurydyki bez słowa w Antygonie. 
Mistrzowskim rysem jest ponowne ukazanie Edypa 
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po jego oślepieniu się; w tragedji zwykle tylko go- 
niec opowiada o losie bohatera. Mowa Edypa po ośle- 
pieniu się pełna jest głębokiego patosu, a pokora jego 
wobec Kreona wzrusza. 
Chóry są proste, piękne i pełne siły. 
Charaktery osób. Jak powiedziano wyżej, 
rysunek charakterów schodzi w tej sztuce na drugi 
plan. Mimo to nietylko Edyp, ale i osoby drugorzędne: 
Kreon, Tejrezjasz, lokasta, a nawet podrzędne, jak 
sługa Laiosa, są osobami pełnemi prawdy życiowej. 
Edyp jest najświetniejszym typem herosa sofo- 
klesowego. Cechuje go heroiczna siła woli i odwaga 
moralna, w nieszczęściu umie zachować godność. Gwał- 
towność jest jednym z głównych rysów jego charak- 
teru, W uniesieniu zabija ojca, gwałtownie przemawia 
do kapłana i rzuca na niego i szwagra podejrzenia, 
szorstko przesłuchuje pasterza. To wszystko czyni nie 
pod wpływem chwilowego uniesienia, lecz skutkiem 
wrodzonej gwałtowności charakteru. Oślepienie się nie 
było potrzebne, ale popełnia je pod 'wpływem tejże 
gwałtowności. Już w początkowych scenach okazuje 
się zbyt pewnym siebie, podobnie jak Kreon w Antiy- 
gonie, do którego bardzo jest podobny. Zaletą jego cha- 
rakteru jest odwaga moralna, z którą patrzy w twarz 
faktom a nawet je wyzywa. Dążenie, by zbadać prawdę, 
jest źródłem jego upadku. Gdyby nie był posłał po 
Tejrezjasza, kapłan sam nie byłby przyszedł 1). Gdyby 
go nie zmuszał do odpowiedzi, kapłan nie byłby wy- 
stąpił z oskarżeniem Edypa. Oskarżenie sprawiło, że 
Edyp obwinia Tejrezjasza i Kreona. To sprowadza 
Kreona, spór zaś z nim ściąga lokastę. Iokasta chce 
1) Nie jak w Antygonie, gdzie Tejrezjasz zjawia się nie- 
wezwany. 
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Edypa uspokoić, że wyrocznie nie mają znaczenia, 
tymczasem jej próby uspokojenia budzą podejrzenia 
Edypa. Jedynie przybycie gońca korynckiego jest 
przypadkowe. Gdyby nie to przybycie, Edyp ucho- 
dziłby za zabójcę Laiosa, którym się okazał po zezna- 
niach pasterza tebańskiego, a nie za zabójcę ojca, 
i nie byłby się okazał mężem matki. Zabójstwo zaś 
w własnej obronie było uznane jeszcze w prawie so- 
lońskiem za zabójstwo usprawiedliwione. Sam Sofo- 
kles w Edypie w Kolonie uzasadnia uprawnienie po- 
dobnego zabójstwa. Było tylko konieczne, by zabójca 
opuścił granice kraju. To przybycie gońca z Koryntu 
odzwierciedla jednak fakty życia, w którem przy- 
padek także odgrywa rolę, a nie tylko skutki cha- 
rakteru!). Po katastrofie występuje męski charakter 
króla: to, czego się dopuścił bezwiednie, uważa za 
czyny zawinione i przyjmuje na siebie za nie odpo- 
wiedzialność. Wyrocznia żądała tylko wydalenia z kraju 
zabójcy Laiosa; Edyp oślepia się i skazuje się na wy- 
gnanie. 

Edyp jest w całej pełni indywidualnością a nie 
typem. 

Kreon, w scenach końcowych rozumny, chłodny 
władca, jest całkiem odmienny od Kreona w Anłygo- 
nie. Więc poeta, wprowadzając osoby z poprzednich 
sztuk, nie stara się wcale, by ich poprzedni charakter 
utrzymać, lecz rysuje go tak, jak tego nowa sztuka 
wymaga. Kreon okazuje się życzliwym przyjacielem 
Edypa, niepotrzebnie tylko rozdziela go z córkami. 
Jest on figurą kontrastową Sofoklesa. W sztuce jest 
typem. 


1) Norwood, Greek trag. 50. 
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Typem również, typem kapłana, jest Tejre- 
zjasz. W swej nieustraszoności przypomina on pro- 
roków żydowskich. 

Iokasta jest typem dobrej żony. W ciągu roz- 
mowy Edypa z gońcem korynckim i w krótkiej roz- 
mowie z mężem przeżywa szereg najgłębszych wzru- 
szeń. Dowiedziała się, że dziecko tak długo przez nią 
opłakiwane żyje, że stoi przed nią, ale jako — mąż. 
Nie może go nawet przycisnąć do piersi z okrzykiem 
„synu!*, może jedynie zawołać: „nieszczęsny !*. 

Uderzającym rysem charakteru lokasty jest jej 
odmawianie wiary wyroczniom. To zachowanie się 
swoje królowa motywuje tem, że przez danie wiary 
wyroczni pozbawiona została dziecka a Laios mimo 
to zginął. Kiedy jednak widzi niepokój, targający Edy- 
pem, z kobiecą niekonsekwencją składa ofiarę Apolli- 
nowi, aby przywrócił spokój mężowi. Nie jest więc ten 
charakter jednolity. Uderza, że przedstawicielką nie- 
wiary, która w tej epoce poczyna się szerzyć wśród 
oświeconych, poeta zrobił kobietę, przenosząc niewiarę 
w epokę heroiczną. Motywy, uzasadniające tę niewiarę, 
nie wydają się dosyć silne i wystarczające u kobiety, 
która w dziedzinie wiary więcej bywa konserwatywna 
od mężczyzny. Ofiara jej Apollinowi dowodzi jednak, 
że niewiara Iokasty niedosyć silnie jest ugruntowana 
i że okazywanie jej więcej ma na celu uspokoje- 
nie męża. 

Figury dwóch pasterzy są doskonałe; są to 
Żywi ludzie i nietylko jeden jest inny od drugiego, 
ale jeden jest drugiego kontrastem. Pasterz koryncki 
jest zarozumiały, zuchwały, obliczający, gładki i wy- 
mowny, prawdziwy.typ wielkomiejski, jak przystało 
na mieszkańca wielkiego handlowego Koryntu. Nie 
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brak mu cech komicznych, podobnie jak strażnikowi 
w Antygonie. Pasterz z oddalonych od centrów oświaty 
Teb jest spokojny, poważny, powolny; gdy poznaje, 
do czego zmierza badanie go, tylko groźbami daje się 
nakłonić do zeznań. Poeta odmalował ten typ z widocz- 
nem zamiłowaniem. 

Charakter chóru, złożonego ze starców tebań- 
skich, jest blady, jak zwykle u Sofoklesa. Chór od- 
grywa tu rolę, którą jako jego zadanie określił Ary- 
stoteles: współczuje po ludzku z cierpieniem, miarkuje 
wszelką gwałtowność i przesadę, sprowadzając ją do 
właściwej miary; natomiast nie odznacza się głębszym 
rozumem ani przenikliwością. Na początku i na końcu 
staje po stronie Edypa. W długiej pieśni środkowej 
wyraża wprost myśli poety, narzekając na sceptycyzm 
i upadek wiary. 

Myśl przewodnia Edypa króla. Określenie 
myśli przewodniej naszej sztuki należy do najtrudniej- 
szych problemów tragedji greckiej. Pisano o niej wiele, 
w tem wiele błędnego, i jeszcze dziś zapatrywania 
znacznie między sobą się różnią. Jądrem kwestji jest, 
czy Edyp moralnie jest winny. Zdaniem naszem Edypa 
nie można rozgrzeszyć z wszelkiej winy. Skoro Edyp 
miał już w Koryncie wątpliwość co do swego pocho- 
dzenia, skoro od Apollina delfickiego nie otrzymał 
potwierdzenia, że Polybos jest jego ojcem, winien 
był w sporach strzec się uniesienia, prowadzącego 
do zabójstwa, a z ożenieniem być niezwykle ostroż- 
nym, tem więcej, że nietylko on, ale i Iokasta, każde 
zosobna, ostrzeżeni byli przez wyrocznię przed mał- 
żeństwem. Nie można go więc uwolnić od zarzutu nie- 
ostrożności, ale uznać trzeba równocześnie, że robił 
wysiłki, by dana mu wyrocznia się nie spełniła. W każ- 
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dym razie wina Edypa nie była znaczna i żadną miarą 
nie jest proporcjonalna do nieszczęścia, które na niego 
spadło. Ale rozstrzygające jest nie to, jak my się na 
kwestję winy patrzymy, lecz co o niej sądzi poeta. 
Edyp powiada sam o swej winie i karze w później- 
szym Edypie w Kolonie (w. 437): 


„A zczasem, gdy już przygasł mąk płomiennych żar, 
Pojąłem, że pokuta przewyższyła grzech“ 


a w jednym z fragmentów (z Tyro): 
„Nie jest ten zły, co nieświadomie zgrzeszył“. 


Temperament gwałtowny Edypa nie tworzy w oczach 
poety jego winy. Poeta dał mu ten charakter, bo tylko 
przy takim charakterze możliwe było doprowadzenie 
do odkrycia tajemnicy. Gdyby nie uparte dążenie 
Edypa do odkrycia osoby zabójcy, do odkrycia tego 
nie byłoby doszło. Równocześnie poeta dał mu wielkie 
zalety, dał wielkoduszną szczerość bohatera i króla. 
Zbytnia pewność siebie Edypa również nie usprawie- 
dliwia losu, który na niego spada. W oczach Greków 
duma godzi się doskonale z charakterem idealnym; 
wystarczy wskazać na Achillesa Hiady lub na Ajasa so- 
foklesowego. Edyp więc w oczach poety, a i naszych, 
moralnie jest niewinny). W pojęciu Sofoklesa nie 
odziedziczył on też winy po przodku Laiosie 2). (Epos 


1) Podobnie schol. OC. 960: „Edyp nie jest niesprawiedliwy, 
lecz nieszczęśliwy i znękany”. Tak też słusznie Wilamowitz 
(Gr. Tr. ibs. Bd. I", 1926, str. 11. 15) i Ew. Bruhn (wst. do 
wyd. 11 str. 14nn.). — Winę Edypa przyjmuje Sudhaus, Kieler 
Rektoratsrede 1912. — W starożytności Plutarch (de curios. 14) 
widział w Edypie karygodną xeoteoyta, niepotrzebną ciekawość. 

3) Według naszej sztuki (w. 1459) Edyp dożył jeszcze za- 
głady rodu. 
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i Aischylos wprowadzili w mit o Laiosie i Edypie po- 
jęcie winy jako równowagę między winą a karą, rów- 
nowagę, której wymagało ich poczucie moralne. Sofo- 
kles zmienia tu dotychczasowy mit świadomie i celowo.) 

Jakże teraz ma się rzecz z wyrocznią, która prze- 
powiedziała Edypowi zgubę? Otóż pamiętać należy, 
że Apollo delficki głosi w wyroczniach wolę Zeusa. 
Wyrocznia więc a bóstwo to jedno. Apollo posiada dar 
przewidywania tego, co się stanie, ale ten nadnaturalny ` 
dar nie jest przyczyną tego, co się dzieje w sztuce. 
Kto zesłał Sfinksa, poeta nie mówi. Los Edypa wy- 
pływa ze stosunków w sposób czysto ludzki. Myślą 
przewodnią sztuki jest: bóg zsyła nieraz cier- 
pienie i na niewinnych!) Edyp król zawiera 
więc wyznanie religijne poety, podobnie jak Antygona. 
Poeta chce pokazać, jak człowiek niewinny może po- 
pełnić objektywnie najcięższe występki i za nie cier- 
pieć. Jest w tym poglądzie pesymizm. Człowiekowi nie 
pozostaje nic innego jak poddanie się woli bogów, 
rezygnacja. Jako człowiek religijny, Sofokles, obserwu- 
jąc życie, nie umiał go pogodzić z pojęciem sprawie- 
dliwości, z równowagą winy i kary i skończył na ponu- 
rej rezygnacji. Myśl sztuki zbliżona jest do prawdy 
herodotowej, wypowiedzianej i w zakończeniu naszej tra- 
gedji (w. 1524—30): nikt przed śmiercią nie jest szczę- 
śliwy. Idea Edypa króla jest więc ideą religijną. Reli- 
gijność i etyka wypełniają też sztukę, Nigdzie nie słyszy 
się tyle o wyroczniach co tutaj. W tem znaczeniu Edyp 


3) Rohde, Psyche! 525 nn. — Wilamowitz, Gr. Tr. 122. 
Zbliża się do tego poglądu Siegfr. Sudhaus (König Ód. Schuld, 
Kiel 1912); widzi on w Edypie sztukę tendencyjną, w której poeta 
występuje w obronie dawnej religji przeciw oświeceniu i racjo- 
nalizmowi i uczy pokory wobec bogów. 
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król jest rodzajem sztuki tendencyjnej, pouczającej. 
Sofokles przemawia tu niejako jako nauczyciel reli- 
gijny. Tragedja jego jest hymnem, sławiącym potęgę 
bóstwa. Poeta daje w epilogu przez usta chóru naukę: 
człowiecze, poznaj swą bezsilność i kruchość twego 
szczęścia. Edyp król jest tragedją o nicości szczęścia 
ludzkiego a potędze bogów. Pozostanie on na za- 
wsze jedną z najszczytniejszych pieśni o niedoli 
ludzkiej 1). 

Z punktu widzenia artystycznego dramat, w któ- 
rym bohater cierpi niewinnie, robi daleko potężniejsze 
wrażenie niż dramat winy. 

Po tem, cośmy powiedzieli, nietrudno będzie od- 
powiedzieć na pytanie: 

Czy Edyp król jest „tragedją przezna- 
czenia*? Iw tej kwestji zdania są do dzisiaj podzie- 
lone?). Ze starożytnych Platon odrzuca tragedje prze- 


1) Geffeken przypuszcza, że sztuka skierowana jest także 
przeciw Eurypidesowi, przeciwnikowi mantyki, co się jednak wy- 
daje wątpliwem. 

2) Z dwóch najlepszych dziś znawców tragedji greckiej 
Zieliński uważa sztukę za tragedję przeznaczenia (w dziele: 
Sofokles, Wilamowitz temu przeczy (wstęp do prz. Aisch. 
Agam. 26 n.). Zieliński powołuje się na to, że idea przeznaczenia 
była także osią dwóch innych tragedyj Sofoklesa: Larysejczyków 
i Smierci Odysseusza. W pierwszej z tych tragedyj Perseusz przy- 
padkowo zabija dziadka Akrisiosa, w drugiej Odysseusz ginie 
z ręki syna; w obu razach wyrocznia przepowiedziała, co nastąpi. 
Fatalizm widzą w Edypie: pisarz niemiecki Th. Fontane (1878), 
Mahaffy (str. 78), Allegre (Sophocle, Paris 1905). Zdaniem 
tego ostatniego poeta nie odważył się zająć określonego stano- 
wiska wobec dwóch przeciwnych wierzeń współczesnych : jednego, 
wyprowadzającego losy ludzkie z charakterów, i drugiego, widzą- 
cego w losach działanie fatalizmu. Poeta jest według niego człowie- 
kiem epoki przejściowej, w której wiara się chwieje i występują 
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znaczenia (Politeja II 380 a). Myśl podobną do tej, którą 
przedstawiliśmy wyżej, znajdowali w Edypie już nie- 
którzy starożytni, np. cynicy. W dziejach Edypa gra 
rolę przypadek, mówili; los, powiada wielu no- 
wożytnych. Otoż stwierdzić trzeba, że Sofokles nie 
mówi nigdzie o losieczyli przeznaczeniu 
jakoprzyczynie, jako sile działającej. Chór mówi 
(w. 1185 n.): „Życie wasze to cień cienia“, nie mówi nie 
o przeznaczeniu. Zresztą w myśl naszych poprzednich 
wywodów dla religijnego Sofoklesa przeznaczenie a bó- 
stwo to jedno. Bóstwo przewidziało, że Edyp popełni 
objektywnie ciężkie występki i będzie za nie cierpiał. 

„Wina tragiczna“. Dramaturdzy nowocześni 
stworzyli aksjomat, że wina tragiczna musi istnieć. 
Z tego założenia wychodzi pod ich wpływem Otfr. 
Miller. Mylności tego zdania dowodzi najświetniej 
Edyp król. Przeciw winie tragicznej wystąpił w r. 1873 
pisarz niemiecki Th. Fontane (w recenzji teatralnej). 
Dziś przekonanie o konieczności winy tragicznej jest 
wśród znawców dramatu zarzucone. 

Sztuka otrzymała drugą nagrodę. 
Wobec bijących w oczy zalet arcydzieła prawie się 


sprzeczności. Charakter rozstrzyga w Antygonie, Filoktecie, Edy- 
pie w Kolonie, oba pierwiastki w Ajasie, Trachinkach, Elektrze. 
(Przeciw Allegreowi Maur. Croiset Journ. d. sav. 1907, 289 nn., 
352 nn.). — Christ-Schmid (I6) widzi w Edypie tragedję prze- 
znaczenia w znaczeniu religijnem, nie artystycznem, co jest nie- 
dosyć jasne. Niedosyć jasne jest też stanowisko Geffckena 
(I 1, 174), który mówi o „nieomylności losu, zesłanego przez boga, 
mimo wszelkie próby oporu* i poetę uważa za rodzaj „obrońcy 
fatalizmu, który doświadczenie życiowe potwierdza*. — Przeciw 
tragedji przeznaczenia występują: G. Schneider (Fries u. Menge, 
Lehrproben u. Lehrgange, Heft 98, 1909, 38 nn.) i Kleemann 
(WSt. 44, 33—47: Sof. odrzuca niemoralny fatalizm). 
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też nie chce wierzyć, że Edyp król otrzymał tylko 
drugą nagrodę. Pierwszą nagrodę odniósł Philo- 
kles, spokrewniony z Aischylosem. Oburzają się na 
to mowca Arystydes i Elian oraz scholjaści. Zara- 
zem jednak widzimy z tego, że pomiędzy utworami 
tragików, którzy się nie dochowali, musiały być sztuki 
niepospolitej wartości, skoro nieraz zwyciężały nad 
sztukami, które w naszych oczach są arcydziełami. 
Niektórzy przypuszczają, że może Ateńczyków dotknął 
niemile opis zarazy we wstępie utworu, przypomi- 
nając im zarazę z początków wojny peloponeskiej !). 
Może wrażenie sztuki wydawało się Ateńczykom za- 
nadto przygniatające (Wilamowitz w w. m.) Za 
tem przemawiałby naszem zdaniem fakt, że także arcy- 
dzieło Eurypidesa Trojanki, których wrażenie jest 
podobnie miażdżące, zdobyło tylko drugą nagrodę. Wi- 
docznie Ateńczycy nie lubili sztuk, nie mających po- 
godnego zakończenia. Ale dadzą się pomyśleć i inne 
możliwości. Pewnego nic tu nie można powiedzieć, bo 
nie zachowała się reszta sztuk trylogji ani też sztuki 
rywala. 

Mit?) Według mitu homerowego, zachowa- 
nego w XI ks. Odyssei (Nekyi), matka Edypa nazywała 
się Epikasta. Gdy winy Edypa wyszły najaw, Epi- 
kasta odebrała sobie życie, zaś Edyp panował dalej 
w Tebach. — Według innej wersji (Hygin. fab. 66), 


', Mielibyśmy tu pewną analogję do postąpienia ze Zdoby- 
ciem Miletu Phrynichosa. Zresztą może inne sztuki trylogji nie 
podobały się w Atenach. Mylnie szuka się powodu w tem, że przy 
zawiłej budowie sztuki nie zaraz poznano się na jej wartości. 

ż) Mit jest bardzo stary, jeżeli na gemmie z Thisbe w Beo- 
cji z epoki minojskiej E van s słusznie dopatruje się Edypa, wal- 
czącego w wąwozie z Laiosem (JHS. 45, 1925, 1 nn.). 
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pochodzącej z epos cyklicznego!) rodzice nie po- 
rzucili niemowlęcia w górach, lecz wrzucili je w skrzynce 
w morze. Morze zaniosło je do Sikyonu (nie do Ko- 
ryntu), gdzie je znalazła żona Polybosa Periboia. Edyp, 
wyrósłszy i uwolniwszy Teby, zaślubia po samobój- 
stwie Epikasty Euryganeję. — Według innej wersji 
(zachowanej w schol. Eur. Phoen. 1760) Iokasta, bo 
tak się nazywa później matka Edypa, poznała, że 
Edyp jest zabójcą Laiosa po pasie, który Edyp za- 
brał zabitemu. — W epos też Laios ściągnął czynem 
swoim klątwę na swój ród. 

Dramatycznie opracował mit pierwszy Aischy- 
los w Laiosie i Edypie, wystawionych razem z Siedmiu 
przeciw Tebom. Treść tych dwóch sztuk Sofokles 
ściągnął w jedną, wplatając dawniejsze losy Edypa 
w formie epizodów (opowiada je Edyp sam w. 771—883). 
Skąpa nasza tradycja nie pozwala określić, co poeta 
znalazł gotowego a co od siebie dodał lub zmienił, 
zdaje się jednak, że nie zmienił wiele °). 

Pominął najpierw z mitu klątwę rodową Laiosa, 
by całe światło skupić na czynach samego Edypa. 
W prehistorji sztuki opowiadanie, że Edyp dowie- 
dział się od towarzysza, iż nie jest synem Polybosa, 
i że wybrał się do Delf, aby osiągnąć pewność co do 
swego pochodzenia, zdaje się być własnością Sofo- 
klesa ê). Pomysłem jego jest też niewątpliwie motyw 
zarazy. A już napewno od niego wyłącznie pochodzi 
budowa sztuki, t. j. zadzierzgnięcie i rozplątanie wę- 
zła, cała ta misterna tkanka powolnego rozjaśniania 


1) Zieliński (Sof. 126. 136) przyjmuje, że epos tem była 
Oidipodeia (nie Tebaida). Omawia on obszernie dzieje mitu. 

2) Wilamowitz (wst. do prz. Bd. I", 1926, str. 21). 

3 Zieliński, Sof. 148. 
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strasznej prawdy, podobnież charakterystyka osób !). 
Córeczki Edypa Sofokles, zdaniem naszem, wpro- 
wadził może na scenę pod wpływem Medei Eurypi- 
desa (w. 481). 

Eurypides w niedochowanym Edypie zmienił 
mit bardzo. Edyp zostaje tu oślepiony przez towarzy- 
szów Laiosa. 

Data. Edyp król powstał prawdopodobnie w nie- 
zbyt długi czas po zarazie ateńskiej w początku 
wojny peloponeskiej *). Na ten czas wskazuje opis zZ a- 
razy we wstępie sztuki i wielka rola, którą w sztuce 
odgrywają podczas zarazy wieszczkowie i wyrocz- 
nie3) Niektórzy sądzą, że w potężnym i wolnomyśl- 
nym Edypie odmalowany jest Perykles. Motyw zarazy 
wprowadził dopiero poeta, niewątpliwie pod wpływem 
świeżych przeżyć. Nie pisał jednak, zdaniem naszem, 
w najbliższych latach po zarazie, bo przypomnienie 
jej byłoby widzom zbyt bolesne, jak uczy przykład 
Zdobycia Miletu Phrynicha. Nie można więc kłaść 
sztuki wcześniej jak koło r. 425. Tucydydes opowiada 
(II 54), że gdy Sparta przed wojną zwróciła się z za- 
pytaniem do Apollina delfickiego, bóg jej pobłogosła- 
wił i obiecał przyjść z pomocą „i wezwany i niewe- 
zwany* i że Ateńczycy, widząc bezskuteczność pytań 
zwróconych podczas zarazy do wyroczni, wkońcu się 
ich wyrzekli (II 47, 4). W naszej sztuce pełno jest 
mowy o wyroczniach i płynie z niej nauka, że wy- 
roczni nie należy lekceważyć; taka nauka szczególnie 
jest zrozumiała w epoce, kiedy wyrocznie straciły za- 


ty Wilamowitz w w. m. 

2) Tak i Wilamowitz (w w. m.) (wnet po śmierci Pe- 
ryklesa), Marx (431—427, B. ph. W. 1902, 39). 

3) Por. Thuc. II 54. 
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ufanie. Herodot, kończący w tym samym czasie swe 
dzieło, równie jak Sofokles wierzy w nieomylność wy- 
roczni. Do tych stosunkowo najpewniejszych wskazówek 
przybywa jeszcze wskazówka techniczna, że dopiero 
w tej sztuce trzy osoby rzeczywiście działają i mówią 
równocześnie 1). Styl, język i wiersz są mistrzowskie. 
Wszystkie inne wskazówki są niepewne 9). Jedna z tra- 
dycyj starożytnych zbliża Edypa czasowo do Eurypi- 
desa Medei (481), co jest za wcześnie»). O możliwości 
wpływu Medei zob. wyżej. 

Pisząc to arcydzieło, Sofokles liczył około 70 lat. 
Dowodzi ono zdumiewającej jego świeżości umysłowej 
w tym wieku. 

Wpływ sztuki. Edyp uchodził w starożytności 
za sławną, ale nie najsławniejszą sztukę Sofoklesa. 
Arystoteles stawia go w Poetyce bardzo wysoko, jak 
o tem była mowa wyżej. — Seneka dał retoryczną 
przeróbkę Edypa. Kunsztowne dzieło Sofoklesa zepsuł 
nieszczęśliwemi dodatkami i zmianami. Osobę zabójcy 
wskazać ma u niego wywołany z podziemia Laios! — 
Zepsuł również wrażenie sztuki Corneille (1659) 
przez wplecenie intrygi miłosnej. Szedł raczej za Se- 


y Wilamowitz wst. do prz.t. I", 1926, 25. — Tycho Wi- 
lamowitz powołuje się nadto na zmianę osób w tym samym 
wierszu fdvrciagać/, czego niema jeszcze w Ajasie. 

2) Należą tu niepewne parodje w komedji, mianowicie 6 zó- 
Mus nółig w Acharnejczykach Arystofanesa (w. 27), wystawionych 
w r. 425, i u Eupolisa fr. 205, 2 K. 

3) Calkiem nieprawdopodobna jest data E. Bruhna: przed 
r. 450 (wyd. 11). — Niepewne są próby dokładniejszego określenia 
daty od podanego w tekście, np. Fryd. Marxa (Fsch. f. Gom- 
perz, 1902, 129 nn.): między Medeą (431) a Andromachą Eurypi- 
desa (o dacie Andromachy zob. przy Eur.) 
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neką niż Sofoklesem 1), U Drydena i Leea (Oedi- 
pus, 1679) znajdujemy również intrygi miłosne, pompę 
i fałszywą retorykę. — Wolter zniżył sztukę do 
ataku na sprawiedliwość i mądrość bogów a zrobił 
narzędziem sceptycyzmu wieku. Błędy swej wczesnej 
sztuki uznał później sam /Lettresj. — Teorja nowo- 
żytna, wychodząc z Poetyki Arystotelesa, zrobiła Edypa 
najsławniejszą sztuką Sofoklesa. Do popularności jej 
przyczynia się to, że żaden bóg nie bierze udziału 
w akcji a więc sztuka odpowiada dzisiejszym poglą- 
dom dramatycznym. — Poeta hiszpański Martinez 
de la Rosa (1882) poszedł za tragedją grecką, ale 
w części i za Wolterem. 

U nas Edyp wpłynął na Wyspiańskiego 
Klątwę?). 

Hugo von Hofmannsthal /Oedipus u. die 
Sphina, 1905) osnuł swą sztukę na prehistorji tragedji 
Sofoklesa. Kończy ją małżeństwem Edypa z Iokastą. 

Z następców Sofoklesa żaden go nietylko nie 
przewyższył, ale mu nie dorównał. 

[Literatura. Wilamowitz wst. do prz. i Gr. 
Tr 122-124 — M Wilamowitz» D; dram. T.d: 5. 


1) Podobieństwo między Edypem a Makbetem Szekspira 
jest tylko zewnętrzne. Tu także sprawdza sie przepowiednia trzech 
czarownic, ale czarownice są raczej maszyną teatralną niż rozstrzy- 
gającym czynnikiem tragicznym (Roman Dyboski, W. Shakes- 
peare, str. 220 n.). I bez nich podszepty zbrodniczej ambicji Mak- 
beta i żona kusicielka byłyby popchnęły go do królobójstwa. — 
Losem przypomina Edypa szekspirowski Król Lir, który także 
z króla staje się bezdomnym tułaczem i żebrakiem i spada 
w otchłań niedoli. W tragedji poety angielskiego zlały się jednak 
raczej sztuki: Edyp król i Edyp w Kolonie. 

2) Juljusz Kleiner, Sprawozd. Tow. Nauk. we Lwowie, 
1928, grudzień. 
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69—88. — Heinemann, D. trag. Test. II 29—50. — 
Zieliński, Sofokles 115—175.— O micie: Karl Ro- 
bert, Oidipus. Gesch. e. poetischen Stoffes im Alter- 
tum, 2 tomy, Berlin 1915]. 


Elektra /( H/excga) 
ma tę samą treść co Choefory Aischylosa. 

Orestes przed Świtem (poeci greccy lubią zaczy- 
nać dramat o tej porze) zjawia się z przyjacielem Py- 
ladesem, synem króla Strophiosa, i z piastunem (pe- 
dagogiem) przed pałacem królewskim w Mykenach 
i po powitaniu z wyżyny zamkowej świątyń ojczystego 
miasta omawia z nimi plan zemsty. Z wnętrza pałacu 
dają się słyszeć żałosne narzekania Elektry. Ona jedna 
opłakuje zamordowanego ojca. Wychodzi Elektra i wita 
dzień namiętną skargą, żali się przed chórem przyja- 
ciółek, złożonym z dziewic i młodych kobiet mykeń- 
skich, który się tymczasem zjawił, na swe ciężkie po- 
łożenie. Siostra jej Chryzotemida nadchodzi z ofiarą, 
wysłaną przez matkę na grób ojca. Klytaimestra miała 
sen, który ją zaniepokoił, i chciałaby odwrócić ofiarą 
możliwe nieszczęście. Elektra wzywa siostrę, by ofiarę 
złożyła z modlitwą, ale za dzieci zamordowanegó a nie 
za matkę. Zjawia się i sama Klytaimestra, by zanieść 
modły do bóstwa, i karci hardą Elektrę, usprawiedli- 
wiając swój czyn. Po oddaleniu się jej nadchodzi pia- 
stun, przynosząc wieść o rzekomej śmierci Orestesa 
z powodu wypadku podczas igrzysk wozowych w Del- 
fach. Elektra wybucha głeśną skargą, gdy wtem nad- 
biega uradowana Chryzotemida, donosząc, że u grobu 
ojca dostrzegła świeże ślady brata, ale Elektra odpo- 
wiada jej, że łudzi się próżną nadzieją. W rozpaczy Elek- 
tra myśli o tem, by sama dokonać zemsty na Aigiście. 
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Nadchodzi Orestes z urną, zawierającą rzekome po- 
pioły zmarłego. Elektra rozwodzi na ich widok rzewne 
skargi. W tem Orestes daje się siostrze poznać). Ra- 
dość Elektry jest bez granic. Teraz przybysze przy- 
stępują do dzieła zemsty. Dostawszy się z popiołami 
do wnętrza pałacu, Orestes morduje matkę, poczem 
wraz z przyjaciółmi odprowadza Aigista na czekającą 
go śmierć. 

Porównanie trzech Elektr. Szczęśliwy 
przypadek zachował nam jedyną całą trylogję grecką. 
Szczęśliwemu przypadkowi zawdzięczamy też inny je- 
dyny przykład: zachowanie trzech tragedyj na ten 
sam temat, opracowanych każda przez innego tragika. 
Są to Aischylosa Choefory, Sofoklesa Elektra i Eury- 
pidesa tragedja tego samego nazwiska. Dzięki temu 
możemy porównać sposób tworzenia wszystkich trzech 
poetów. Dla Aischylosa zamordowanie Klytaimestry 
stanowi problem religijny i moralny, Sofokles ma cel 
psychologiczny : historję cierpień i wzruszeń Elektry. 
Sofokles zrobił z Elektry dramat czysto ludzki; Eury- 
pides poszedł w tem „uczłowieczeniu* dramatu jeszcze 
dalej; u niego charakter heroiczny Elektry jest spro- 
wadzony do poziomu życia ludzi codziennych. Orestes 
Sofoklesa po matkobójstwie jest zupełnie zadowolony, 
nie czuje najmniejszych wyrzutów sumienia; powiada 
do Elektry: „W domu wszystko dobrze, jeżeli wy- 
rocznia Apollina powiedziała prawdę* (w. 1424 n.). 
Słowa te streszczają religijny punkt widzenia Sofo- 
klesa; moralny dlań nie istnieje; sztuka jego jest amo- 
ralna. Aischylosa Choefory zamykają się słowami: 
„Kiedyż skończy się nieszczęsny szał, kiedy przej- 

1) Poznaje on siostrę dopiero z końcem jej długiej mowy, 
w. 1174 (Schadewaldt 59 uw.). 
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dzie w ciszę?*, dla niego więc morderstwo jest źró- 
dłem, z którego wypłyną nowe cierpienia. Sofokle- 
sowa Elektra kończy się zupełnie inaczej: „Domu 
Atreusa, przez ileż cierpień doszedłeś wkońcu do wol- 
ności, uwieńczony dzisiejszym czynem!“ Dla Sofoklesa 
więc z zemstą na matce sprawa jest zakończona i to 
pomyślnie '). 

Jeżeli Sofokles zdaje się przyjmować nakaz Apol- 
lina bez krytyki i bez zastrzeżeń, to pochodzi to stąd, 
że poetyka jego jest inna; nie rozbiera on mitu 
ani nie sądzi go z punktu widzenia współczesnych po- 
glądów moralnych. Chce on pokazać jedynie, jakie 
mogły być charaktery i uczucia osób, z których mit 
zachował tylko imiona i nieszczęścia. Z tego, że nie 
krytykuje danych mitu, nie wypływa jeszcze, że przyj- 
muje je jako własny artykuł wiary i moralności. 

Stosunek Sofoklesa do Aischylosa. 
Pomiędzy utworami obu poetów zachodzą jednak je- 
szcze inne i to dosyć znaczne różnice. Najważniejsza 
różnica polega na tem, że u Aischylosa główną 
osobą tragedji jest Orestes; zadaniem Elek- 
try jest u niego jedynie dodać Orestesowi odwagi do 
czynu; spełniwszy swą rolę, Elektra z tragedji znika. 
Sofokłes wbrew całej tradycji zrobił główną 
osobą sztuki Elektrę. Aischylos pisał trylogję, 
obracającą się około losów Orestesa, stąd Orestes mu- 
siał być bohaterem i w Choeforach. Sofokles nie pisał 
trylogicznie i miał wolny wybór głównej osoby; dla 
niego nadawała się więcej na główną osobę Elektra. 
Orestes bowiem jest mordercą z obowiązku, działa 
skutkiem rozkazu Apollina, jest tylko narzędziem. 


1, Norwood, Greek trag. 142 n. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 22 
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Tymczasem Sofokles lubi czynność osób motywować 
psychologicznie, lubi delikatniej cieniować charaktery. 
Do tego celu więcej nadawała się osoba Elektry. 

U Sofoklesa Elektra związana jest całą istotą z pa- 
mięcią zamordowanego ojca. Od matki Klytaimestry 
odpycha ją występny jej związek z mordercą ojca, 
Aigistem, odpychają takie rzeczy, jak to, że matka 
z rocznicy śmierci Agamemnona robi uroczystość do- 
mową, boli ją, że Aigist nosi szaty zamordowanego 
ojca. Wstręt i nienawiść do matki zwiększają w niej 
i tak już gorącą miłość ku zmarłemu ojcu i budzą pra- 
gnienie zemsty. To odmalowanie gwałtownych 
uczuć Elektry stało się też dla Sofoklesa rzeczą 
główną i wobec niego wykonanie zemsty na matce 
i Aigiście zeszło na drugi plan. Sofokles przedstawił 
Elektrę równie przerażającą w nienawiści jak Anty- 
gonę wzruszającą w przywiązaniu. Dla osiągnięcia 
swego celu Sofokles wprowadził kilka dalszych zmian 
w micie, który znalazł u Aischylosa *). I tak: U Aischy- 
losa Klytaimestra usunęła z domu Orestesa, wysyłając 
go do króla fokijskiego Strophiosa; do Argos wraca 
on jako nieprawnie odepchnięty i wydziedziczony 
syn; u Sofoklesa Klytaimestra zamierzała zgładzić 
młodego Orestesa razem z Agamemnonem i tylko 
Elektra ocaliła brata i powierzyła go szwagrowi 
i przyjacielowi ojca. Przez to Elektra ma u Sofoklesa 
zasługę, że zachowała mściciela rodu. To jest jedna 
zmiana. — Druga dotyczy poznania się brata 
isiostry. U Aischylosa Elektra poznaje zaraz na 
początku Orestesa po kosmyku włosów, złożonym 
przez niego na grobie ojca, po śladzie stopy i po tka- 

1) Pisano o tem wiele, głównie z celem, by obniżyć Aischy- 
losa a jeszcze więcej Eurypidesa a podnieść Sofoklesa. 
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ninie szaty; oboje razem układają następnie plan za- 
mordowania matki i Aigista, poczem w myśl tego planu 
Orestes występuje wobec Klytaimestry jako przyjaciel 
i wasal domu i przynosi urnę, zawierającą rzekome 
popioły Orestesa. Inaczej jest u Sofoklesa. Tu sam 
Orestes obmyślił podstęp z urną; kosmyk włosów bu- 
dzi nadzieje tylko w Chryzotemidzie, Elektra daje 
się tak jak i matka uwieść podstępowi i wierzy 
w śmierć brata. Ten motyw dał Sofoklesowi spo- 
sobność do świetnego odmalowania sprzecznych uczuć, 
miotających kolejno Elektrą. Wiadomość o śmierci Ore- 
stesa wywiera na nią wrażenie wstrząsające i utwier- 
dza ją — obecnie pozbawioną pomocy męskiej — w żą- 
dzy zemsty; w matce budzi się miłość macierzyńska 
na widok urny tylko na chwilę, potem cieszy się ona 
z śmierci syna, w którym lękała się dotąd mściciela. 
Ta zmiana pozwoliła wprowadzić Sofoklesowi prze- 
piękną scenę poznania: na widok urny z popiołami 
brata żal i ból Elektry dochodzi do szczytu; z nim 
razem zginęła ostatnia jej nadzieja; nagle brat daje 
się poznać i boleść Elektry zmienia się w jednej 
chwili w nieopisaną radość. Tu jest punkt kulmina- 
cyjny sztuki; trwoga i niepokój, miotające dotychczas 
Elektrą, skończyły się, zamordowanie Aigista i Kly- 
taimestry jest tylko konsekwencją tego, co poprzedziło; 
u Aischylosa natomiast po poznaniu się rodzeństwa 
widz czekał ciągle jeszcze tego zakończenia z naprę- 
żeniem. To przesunięcie sceny poznania u Sofoklesa 
do dalszej części sztuki wywołuje naprężenie cieka- 
wości widza. Sposób poznania Sofokles stara się zro- 
bić więcej prawdopodobnym niż jego poprzednik. 

U Aischylosa niema dalej osoby Chryzo- 
temidy. W Chryzotemidzie — znanej zresztą już Ho- 
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merowi !) — Sofokles wprowadził żywy kontrast do 
Elektry. Elektra jest pełną energji heroiną, podobna 
do Antygony, tylko więcej od niej ponura, bo zadanie 
jej więcej ma grozy, natomiast Chryzotemida w swej 
kobiecej słabości ulega matce. Chryzotemida wprowa- 
dzona jest do dramatu po raz pierwszy przez Sofo- 
klesa *). Pragnienie zemsty Elektra łączy z przebiegło- 
ścią, którą kobiety umieją rozwinąć dla osiągnięcia 
swych celów. Elektra sama, jeszcze nim Orestes dał 
się jej poznać, obmyśla plan zamordowania Aigista. — 
U Aischylosa rzecz dzieje się w Argos, u Sofoklesa 
w Mykenach»?). 

U Aischylosa pierwsza część sztuki odbywa się 
u mogiły Agamemnona, druga przed pałacem; Sofo- 
kles więcej dba o jedność miejsca: u niego rzecz 
dzieje się od początku do końca przed pałacem. —- 
Sofokles nie mówi nie o winie Agamemnona; przez 
to Klytaimestra przedstawia się jako jeszcze więcej 
winna. — Sen Klytaimestry ma u Aischylosa charakter 
dla niej wrogi (żmija), u Sofoklesa więcej neutralny, 
bo dla przebiegu akcji potrzebny mu był sen dwu- 
znaczny‘). — Plan zemsty jest u Sofoklesa więcej 
zawiły; biorą w nim udział wszyscy trzej przybysze; 
najpierw piastun zjawia się jako goniec od przyja- 
ciela Klytaimestry, Fokijczyka Phanotheosa, z wiado- 
mością o Śmierci Orestesa, później Orestes z Pylade- 


1) Hom. Il. IX 145. 

23) Na jednej z waz Chryzotemida obecna jest przy zamor- 
dowaniu Aigista. 

8) Polityczne powody zmiany, mianowicie zmieniony sto- 
sunek Aten do Argos, upatruje Mahaffy (str. 67). 

4) Bystro to spostrzegł Zieliński, Sof. 415. — Sen ten 
wzięty jest z Herodota (ze snu Astyagesa o córce Mandanie). 
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sem przynoszą urnę z prochami. Wreszcie Sofokles 
zmienił porządek obu morderstw: u niego Klytaime- 
stra ginie przed Aigistem; u Aischylosa było tu stop- 
niowanie interesu: Aigist ginie najpierw, Klytaimestra 
później. 

To są rysy zmienione lub dodane przez Sofoklesa. 
Natomiast poeta opuścił treść ostatniej części Choe- 
for, zapowiadającą zjawienie się Erynij. Dramat jego 
był w sobie zamknięty; poeta nie dotyka w nim ni- 
czego, co się odnosiło do dalszych losów Orestesa, 

Podobieństwo Elektry do Antygony polega 
najpierw na podobieństwie obu bohaterek, powtóre na 
podobieństwie ich kontrastów, Ismeny i Chryzotemidy. 
Poeta rozwinął tu większą sztukę zaciekawienia niż 
w Antygonie, ale postać bohaterki pozostaje za Anty- 
goną daleko wtyłle. 

Budowa i technika. Cała akcja zdąża do 
sceny poznania się rodzeństwa; ta scena góruje 
nad tragedją; wobec niej schodzi na drugi plan nawet 
dokonanie zemsty, które u Aischylosa słusznie stoi na 
pierwszym planie. Wrażenie tej sceny poznania pod- 
niesione jest jeszcze przez kontrast: radość poznania 
następuje w chwili, gdy na zmyśloną wiadomość 
o śmierci brata cierpienia moralne Elektry doszły do 
szczytu. Drugą wielką sceną jest wiadomość o rz eko- 
mej śmierci Orestesa. Obie te sceny są świetne. 
Wykonanie zemsty było trudne i można było dojść 
do niego tylko przez intrygę (t. j. akcję, wycho- 
dzącą od osób): mściciele zyskują wstęp do pałacu 
dzięki zmyślonej historji (to było już w Choeforach). 
Intryga ta jest nawet podwojona: najpierw dostaje 
się tam piastun (opowiadanie o nieszczęściu podczas 
wyścigów wozowych), potem Orestes z urną pogrze- 


http://rcin.org.pl 


342 


bową. Klytaimestra musiała otrzymać wiadomość o nie- 
szczęśliwych wyścigach, ale ze sceny poznania się ro- 
dzeństwa musiała być usunięta, dlatego wprowadzone 
jest rozdwojenie intrygi. W intrygę tę poeta zwycza- 
jem tragików starożytnych wtajemnicza widza od po- 
czątku ') (tak jest później w Filoktecie i często u Eury- 
pidesa). Z narad przybyszów nad zemstą usunięta jest 
Elektra, by poeta mógł dać scenę z wiadomością o rze- 
komej śmierci Orestesa. Usunięta też jest ze sceny 
mordu: podczas niej Elektra czuwa przed pałacem, 
aby Aigist nie zaskoczył mścicieli. Przy gońcu poeta 
uniknął już tej niezręczności technicznej, którą widzie- 
liśmy w Ajasie. Misja piastuna była niepotrzebna; 
poeta wprowadził go tylko, by pokazać widzowi wra- 
żenie, jakie wywrze na Elektrze wieść o śmierci brata. 
Opowiadanie o wyścigach z punktu widzenia budowy 
sztuki wstrzymuje akcję. Intryga występuje jeszcze 
raz pod koniec sztuki: Elektra opowiada Aigistowi, 
że przybysze przynieśli zwłoki Orestesa; tem skłania 
go do wpuszczenia ich do pałacu; tu się okazuje, że 
to zwłoki królowej. 

Główna osoba, Elektra, nie schodzi prawie ze 
sceny. Szereg scen służy tylko do jej scharakteryzo- 
wania: rozmowa z Chryzotemidą, z chórem, z matką. 
W akcji nie bierze ona udziału czynnego; wszystko, 
co się dzieje w sztuce, mogłoby się stać bez niej; 
poecie chodzi tylko o odmalowanie wzruszeń, które 
zdarzenia wywierają na Elektrę. Pod tym względem 
zdaniem naszem Elektra przypomina aischylowskiego 
Prometeusza, którego cierpienia oświetlone są przez 
osoby, do niego się zbliżające. Zadanie Orestesa jest 


1) Zieliński, Sof. 412. 
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ważne dla akcji. Aigist okazuje się na scenie poto tylko 
by zginąć. Ale wprowadzenie go było koniecznością, 
podyktowaną przez mit. Jest dowodem prawdziwego 
talentu dramatycznego, że go Sofokles nie wprowadził 
jako osoby czynnej, skóro nie był konieczny. 

Dla osiągnięcia wrażenia Sofokles dopuszcza, jak 
zwykle, pewne drobne nieprawdopodobieństwa. 
Niezbyt naturalne jest, że Orestes i towarzysze do- 
piero przed pałacem mykeńskim omawiają plan zem- 
sty; wszak mógł ktoś z pałacu wyjść i zwrócić uwagę 
na podejrzanych obcych. Nie wiemy, dlaczego planu 
nie omówili w drodze. Poeta zdaje sobie sprawę z tego. 
nieprawdopodobieństwa, dlatego piastun nagli do po- 
śpiechu. Nieprawdopodobne jest dalej, by Elektra tyle 
łat dzień po dniu płakała po ojcu. Mniej ważne jest, 
że pojawienie się chóru przyjaciółek Elektry nie jest 
umotywowane. Podobnie dzieje się w Trachinkach. 

Charaktery. Elektra nie jest wielkiem stu- 
djum charakteru, ale dramat daje świetny obraz jej 
wzruszeń; poeta postawił sobie ten obraz za główne 
zadanie i na jego znakomitem rozwiązaniu polega też 
głównie wartość dramatu. Elektra nie jest idealną he- 
roiną, lecz kobietą, równie wielką w bólu, jak w ra- 
dości, w miłości jak w nienawiści i pod tym względem 
jest ona nowym, oryginalnym charakterem. Cechują 
ją: energja, idąca w parze z czułością, gorąca pamięć 
o ojcu, płynąca głównie z poczucia obowiązku, nieubła- 
gana nienawiść do matki. Orestesa kocha więcej jako 
mściciela niż brata. Jest twarda i namiętna, jak lubi 
sobie przedstawiać dziewicę fantazja dorycka'!). Po- 
dobna jest do Antygony, tylko mniej od niej sym- 


) Wilamowitz wst. do Orestei 137. 
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patyczna. Jest uosobieniem mściwości ; w stanowczości 
swojej nie cofa się przed niczem i pod tym względem 
przypomina matkę Klytaimestrę i eurypidesową Me- 
deę. W gwałtowności i mściwości jest ona prawie bar- 
barzynką, nie Greczynką. Walczy opuszczona przez 
wszystkich, stąd jest zgorzkniała. W domu ją ponie- 
wierają; siostra jej chodzi w książęcych szatach, ona 
w ubogich); nie słyszy od otoczenia dobrego słowa, 
bo i domownicy ulegają matce. Ale to wszystko nie 
tłumaczy jeszcze dostatecznie jej twardego charakteru; 
psycholog dzisiejszy powiedziałby, że jest córką złej 
„i twardej kobiety i odziedziczyła po niej swe cechy 
ujemne. Matkę nienawidzi jako morderczynię ojca, 
ale równocześnie nie zapomina, że Klytaimestra jest 
jej matką (tak jak o tem zapomina Elektra Eurypi- 
desa): robi matce gorzkie wyrzuty, ale wyrzutów tych 
się wstydzi (w. 616—621); rys ten wykazuje w poe- 
cie subtelnego psychologa, który nie chce pozbawiać 
bohaterki sympatji widza. Innym subtelnym rysem 
jest: Elektra wzywa siostrę, by jej pomogła w dziele 
zemsty, ale proponuje jej tylko, aby zabiły Aigista. 
Czujemy współczucie dla Elektry z powodu jej cięż- 
kiego położenia, jej nieustraszoności i energji, jej przy- 
wiązania do ojca i brata, ale nie możemy jej przeba- 
czyć okrzyku, kiedy brat morduje matkę: „Pchnij 
jeszcze raz!* Okrzyk ten nazwano słusznie najstra- 
szniejszym okrzykiem w całej tragedji greckiej. Tu 
twardość Elektry posuwa się do oburzającego braku 
serca. Znamienny też jest dla niej szalony czy roz- 
paczliwy plan, że sama zamorduje Aigista. 


t) Ubogi ten strój gryzie Elektre; widzimy tu subtelnie za- 
obserwowany rys psychologji kobiecej. 
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W chwili zamordowania ojca Elektra była dziew- 
czynką (w. 1023). W naszej tragedji ma najwyżej 
25 lat 1). 

Klytaimestra jest scharakteryzowana znako- 
micie; bliższa jest charakterów Eurypidesa niż Aischy- 
losa. Zamiast wielkiej zbrodniarki Orestei widzimy 
przed sobą kobietę małostkową w złośliwości, słaba 
i zależną od męża. Nie jest całkiem pozbawiona uczuć 
macierzyńskich ; na wieść o śmierci syna nie może się 
oprzeć wzruszeniu?) Orestes, zwykły typ, schodzi 
wobec Elektry na drugi plan. Chryzotemida jest 
drugą Ismeną, ale energiczniejszą. Aigist przedsta- 
wia typ złośliwego dorobkiewicza. Chór różni się 
znacznie od chóru w 4Antygonie. Tutaj jest powierni- 
kiem i pomocnikiem obojga rodzeństwa i bierze czynny 
udział w przebiegu akcji. Gdy Elektra wyraziła za- 
miar zamordowania Aigista, chór przepowiada jej sławę. 
Śpiewy jego wiążą się ściśle z akcją, zato lirycznie 
nie dorównują pieśniom Antygony. 

Artyzm. Stanowisko moralne poety. 
Sąd o sztuce. Świetne malowanie afektów nie wy- 
czerpuje zalet sztuki. Powitanie świątyń ojczystych 
przez Orestesa w prologu stwarza zaraz z początkiem 
sztuki uroczysty nastrój. Afekty zmieniają się 
w sztuce bez ustanku: widz przeżywa kolejno litość, 
rozpacz, zdumienie, radość, grozę. Do efektów drama- 
tycznych należy też ironja tragiczna: Klytaimestra 
modli się o pomyślne spełnienie snu w chwili, gdy 
mścieiele stoją przed pałacem. Modli się do tego wła- 
śnie boga, który zesłał mścicieli. W chwili, gdy słu- 

1) Parmentier, Mélanges, Weil 348 n. 


2) Wzruszenie to jest szczere (Kaibel do El. 190, Schade- 
waldt 91, 2) a nie obłudne (jak chce Bruhn do m.). 
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cha zmyślonego opowiadania o śmierci syna, śmierć 
stoi przed nią samą. Innym efektem jest, że Elektra 
przemawia do prochów brata w chwili, kiedy ten stoi 
żywy obok niej. Ale ten efekt jest równocześnie błę- 
dem: przemowa jej do prochów jest dla widza efektem 
chybionym, skoro brat stoi przed nią w własnej oso- 
bie. Elektra snuje plan zamordowania matki w chwili, 
kiedy przybył mściciel, stąd zamiar jej zostawia widza 
zimnym i efekt jest chybiony. Widz po zapowiedzi 
Elektry, że zabije Aigista, przekonany jest, że dziewica 
przynajmniej weźmie w matkobójstwie udział, tymcza- 
sem poeta usuwa Elektrę ze sceny i znowu efekt jej 
zapowiedzi chybiony 1). W tem wszystkiem widać w y- 
rafinowanie sztuki teatralnej, co wskazuje, że 
sztuka powstała w późnym okresie twórczości Sofo- 
klesa, kiedy to tragedja, dytyramb i muzyka szukają 
nowych efektów. Ale sztuka prócz już przytoczonych 
ma jeszcze inne niedostatki. Nieprawdopodobne 
jest, że Elektra, która stale znosiła się z bratem, nie 
jest uprzedzona o jego bliskiem przybyciu. Gdyby 
była uprzedzona, stałaby się niemożliwą najefektow- 
niejsza scena sztuki: poznanie się rodzeństwa. Eury- 
pides (El. 230) gani, że Orestes Sofoklesa tak długo 
utrzymuje siostrę w błędzie co do swej osoby. Po za- 
mordowaniu Klytaimestry mało nas już interesuje 
śmierć Aigista. Prócz chybionych a wyrafinowanych 
efektów nie pociąga i osoba bohaterki, która nie ma 
szlachetności Antygony i nie zna miary w nienawiści. 
Gwałtowny wyraz, który daje swym afektom, nadaje 
jej osobie coś prawie patologicznego: rozpacz jej nie 
1) Wobec tego słusznie może sądzi Schadewaldt 


(str. 59 uw.), że zamiar zabicia Aigista jest tylko chwilowym wy- 
razem rozgoryczenia a nhie motywem, użytym konsekwentnie. 
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ma granic, radość zbliża się do szału. Poglądy nasze 
moralne razi amoralne stanowisko poety. 
Poeta chce zyskać sympatję widza dla Orestesa i Elek- 
try, stąd widzi w nakazie Apollina zupełne usprawie- 
dliwienie zbrodni i nietylko spokoju mordercy zupeł- 
nie nie mącą Erynje, coby z racjonalistycznego czy 
realistycznego punktu widzenia poety można zrozu- 
mieć, ale jego Elektra, Orestes czy chór ani słowem 
nie wspominają o jakichś wyrzutach sumienia. Wiemy, 
że już poprzednik jego, równie religijny Aischylos, 
zmagał się tu ciężko z mitem i że wkońcu Orestes jego 
wychodzi usprawiedliwiony tylko dzięki łasce. Wiadomo, 
jak wyrzuty sumienia dręczą po czynie lady Makbet. 
Sofokles wrócił do dawnego, epicznego, amoralnego 
punktu widzenia, który porzucili już Stesichoros i inni 
lirycy stosownie do rozwińiętych wyżej niż za czasów 
Homera pojęć moralnych. Sofokles uczynił tu na punk- 
cie moralności krok wsteczny. Przy całem zrozumieniu, 
że poecie chodziło o problemy psychologiczne a więc 
czysto artystyczne, nie może nas nie razić lekkie 
traktowanie w sztuce matkobójstwa, tak dalekie od 
głębszego, nietylko więcej religijnego, ale i więcej ludz- 
kiego jego ujęcia u Aischylosa. To też sztuka nie daje 
nam pełnego zadowolenia i jest pomimo dwóch świet- 
nych scen najsłabszym utworem Sofoklesa. Latwo 
również zrozumieć, dlaczego podziwiają ją jedni a ga- 
nią drudzy 1). 

Mit. O micie samym niewiele pozostaje do do- 
dania. W Odyssei Homera Orestes musiał być przed- 
stawiony w świetle idealnem, bo jest tam odpowiedni- 
kiem dla Telemacha. W wersji homerowej Orestes za- 

1) Korzystnie przeważnie np. ocenia ją Zieliński, suro- 
wiej Christ-Schmid a zwłaszcza Mahaffy. 
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bijał tylko mordercę ojca, mit nie miał więc charakteru 
tragicznego. Przybrał go dopiero w liryce. Elektra 
występuje po raz pierwszy u Stesichora, ale rola jej 
jest tu jeszcze nieznaczna. Dosyć podrzędna jest też 
jej rola u Aischylosa. Sofokles idzie w sytuacji 
i motywach za Aischylosem, zatrzymuje np. motyw 
snu Klytaimestry i złożenia włosów na grobie, ale poza 
tem zmienia wiele. 

Data Elektry da się oznaczyć tylko w przy- 
bliżeniu, jak to bywa zwykle przy niedatowanych sztu- 
kach Sofoklesa. Opieramy się i tu na charakterze sztuki, 
na stosunku jej do pokrewnych sztuk Sofoklesa i Eu- 
rypidesa i na wskazówkach metrycznych. Elektra w opu- 
szczeniu i w nędznych szatach przypomina eurypide- 
sowych królów w łachmanach. Przemowa jej do siostry, 
zarzuty siostry przeciw jej wywodom, mowa bohaterki 
do matki i usprawiedliwianie się matki przypominają 
ścisłą, retoryczną dyspozycją Eurypidesa. Krzyk 
Elektry z wnętrza pałacu przywodzi na myśl prolog 
Aledei tego poety 1). Jak dowodzą najpóźniejsze sztuki 
Sofoklesa: Filoktet i Edyp w Kolonie, poeta ulega 
w ostatniej swej epoce wpływowi Eurypidesa i na wzór 
jego lubi malować gwałtowne afekty, trzymać 
w naprężeniu oczekiwanie widza na perypetję i wpro- 
wadzać efektowne sceny poznania. W następstwie 
tego wiersz dialogu częściej bywa dzielony między 
dwie osoby (osoby mówią żywiej, więc krótko) a par- 
tje liryczne ze spokojnych śpiewów chóru zamieniają 
się w gwałtowne i żywe zonuoi. Objawy te widzimy 
i w Elektrze: a) dialog: wiersz często jest tu dzielony 
między dwie osoby: znajdujemy tu nawet dwukrotną 


1) Geffcken w w. dz. I 1, 198. 
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zmianę osób w jednym wierszu (prócz naszej tra- 
gedji tylko w późnych tragedjach: Phil, OC.); b) par- 
tje liryczne: parodos ma formę kommatyczną, 
t. j. między strofy są wtrącone partje dialogiczne, k o m- 
moi są częste i wykazują budowę swobodną 
(dsoheńvućvaj, jak w Phil. i OC.; pieśni apo skenes 
są monodjami /El. i OC.), exodos jest krótkie. — 
Mniej pewne są wskazówki, zaczerpnięte z Eurypi- 
desa. I Eurypides opracował ten sam temat w swojej 
Elektrze, wystawionej prawdopodobnie w r. 418. Elektra 
Eurypidesa widzi lekkomyślność w opieraniu wniosków 
na kosmyku włosów (w. 580), przez co zwraca się 
przeciw Aichylosowi i Sofoklesowi; do samego 
Sofoklesa jest w niej jedna pewna aluzja. Sofokles 
mówi w swej Zlektrze o nieszczęściu, które się zda- 
rzyło Orestesowi podczas wyścigów w igrzyskach pityj- 
skich, Przeciw temu wymierzone są u Eurypidesa słowa 
Elektry do Orestesa (w. 883): „bo przybyłeś nie po 
odbyciu niepotrzebnego agonu, lecz zabiwszy Aigi- 
sta“ 1). Z tego wypływa, że Elektra Sofoklesa po- 
wstała przed eurypidesową?*) czyli przed r. 418. 
Powstała zatem między r. 442 (Antygona) a 41385). 


3) Zieliński (Tragodum. 108) sądzi, że złośliwa uwaga 
Eurypidesa odnosi się do opisu u Stesichora, ałe polemika z liry- 
kiem byłaby w tragedji wyjatkowa i spóźniona. 

1 Tak: Schlegel, Schóll, Ribbeck, Schneidewin, K. O. Müller, 
Bernhardy, Bergk, Vahlen, Kaibel, Patin, Weil, Croiset, Christ- 
Schmid, Geffcken, Wilamowitz, Zieliński, Aly. Po eurypidesowej 
kładli ją: Gruppe, Kolster, Teuffel, Glaser, dziś tylko Bruhn. 

*) Czy opisem nieszczęścia, które spotkało Orestesa w wyści- 
gach wozowych, Sofokles chciał prześcignąć opis sploszonych 
koni w Eurypidesa Hippolicie (r. 428), jest niepewne. — Inne 
niepewne wskazówki rzeczowe i językowe wymienia Christ- 
Schmid I° 882, 7. 
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Eurypidesa Elektra z pewnością jest wywołana so- 
foklesową; Eurypides napisał ją może dlatego, że 
sztuka Sofoklesa raziła jego poczucie moralne ') a na- 
pisał niewątpliwie w bardzo krótki czas po tamtej. 
Chciał on pokazać, jak Elektra mogła wyglądać w sto- 
sunkach życia rzeczywistego. Mamy więc termin, przed 
którym sztuka sofoklesowa powstała. Ale mamy i wska- 
zówki, po jakim terminie poeta ją napisał*). W Elek- 
irze Sofoklesowi chodzi głównie o dwie wielkie sceny, 
wywołujące efekt. W Antygonie ani w Edypie królu nie 
chodziło mu o jakąś wielką scenę, więc Elektra jest od 
nich późniejsza. Dalej sen Klytaimestry w Elektrze 
(w. 417—28) wywołany jest przez sen Astyagesa o córce 
Mandanie u Herodota (I 108). Dzieło Herodota 


1) Wilamowitz, Gr. Tr. 124. 

2) Poglądy na datę Elektry bardzo się zmieniały. Dawniej 
większość krytyków kładła ją zaraz po Antygonie, widząc w niej 
naśladowanie tej sztuki, a więc uważała ją za sztukę starą. 
(0. Ribbeck widział w niej najstarszą sztukę poety). Ale wcze- 
Śnie już wypowiadano i zdania wprost przeciwne: Gruppe uznał 
ją za jedną z najmłodszych. Podobnego zdania był pierwotnie 
i Wilamowitz (Herm. 18, 1888, 214 nn.); widział on w niej od- 
powiedź na Elektrę Eurypidesa (z powodów metrycznych, rzeko- 
mych aluzyj do Eurypidesa i zmian w micie). Przeciw temu zda- 
niu wystąpili H. Steiger (Philol. 56, 1897, 561 nn.) i Parmen- 
tier (Mél. Weil 333 nn.). W Herm. 34 (1899) 58 (nota) Wilamowitz 
cofnął swój domysł i obecnie (np. Gr. Tr. 124) uznaje, że sztuka 
Sofoklesa jest wcześniejsza od eurypidesowej. Również Jebb 
(- Davies w wyd., Cambridge 1908, str. LVI—LVIII) oświadczył 
się za tem, że sztuka nie powstała zaraz po Anłygonie, lecz jest 
późniejsza, że napisana została po r. 420. Dziś prawie ogólnie 
przyjmuje się, że Sofoklesa Elektra jest wcześniejsza 
od eurypidesowej (bronił tego zdania zwłaszcza Vahlen, 
Herm. 26, 1891). Odosobniony jest E. Bruhn (w wyd.) który 
przyjmuje stosunek odwrotny. Zieliński kładzie ją na czasy 
Nikjasza (Sof. 48). 
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wyszło w początkach wojny peloponeskiej 
(ok. r. 429/8), więc Elektra nie mogła powstać weze- 
śniej. Otrzymujemy zatem jako granice Elektry w przy- 
bliżeniu 425—413. Charakter sztuki przemawia za tem, 
że powstała raczej w drugiem dziesięcioleciu, 
licząc od końca V w. niż w trzeciem, więc między 
420 a 4133). 

Wpływ Elektry. Epigram niejakiego Dioskori- 
desa uważa Antygonę i Elekirę za szczyt twórczości 
Sofoklesa. Z powodu dwóch wielkich scen rola Elektry 
dawała sposobność do popisu, to też aktorzy ubiegali 
się o nią. Cicero mówi o dwóch przekładach, Suetonius 
robi do nich aluzję. Bohaterka Racine'a Athalie jest 
kopją Klytaimestry sofoklesowej. [Crebillon (£lectre, 
1708) nie znał Sofoklesa; wprowadził on intrygi mi- 
łosne między Orestesem i Elektrą a dziećmi Aigista, 
nieznanemi tradycji. U Woltera (Oreste, 1750), który 
korzystał z Orebillona, Orestesowi grożą przy wykona- 
niu zemsty niebezpieczeństwa. Alfieri /Oreste, 1786) 
nie znał oryginału a czerpał z Crebillona i Woltera. 
Zwyczajem swym uprościł treść sztuki i usunął z niej 
wszystkie osoby zbyteczne. On pierwszy wprowadził 
kłótnie i wyrzuty sumienia Klytaimestry i Aigista. 
Aigist jest u niego tyranem. Mowy w sztuce są mono- 
tonne a sama sztuka nudna.] — Najlepszą z przeróbek 
nowoczesnych jest Elektra Hugona v. Hofmanns- 
thala. Widz nie jest tu wtajemniczony w intrygę; 
słysząc o śmierci Orestesa, nie wie, że ta wiadomość 
fałszywa. Postaci, zwłaszcza Elektra, mają charakter 
psychopatyczny (zmysłowość). Wplótł też poeta pier- 
wiastki symboliczne. 


1) Powstała też przed Heleną Eurypidesa (r. 412), w której 
motyw fałszywej wiadomości o śmierci przeniesiony jest na Teukra. 
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[Literatura. Krótko traktuje o sztuce Wila- 
mowitz, Gr. Tr. 122—4, obszernie Zieliński, Sof. 
379—433. Dobry jest ustęp u Mahaffyego. — Ty- 
cho Wilamowitz, Die dram. Techn. d. S. 165—264. — 
Heinemann, D. trag. Gest. 48—100]. 


b) Tragedje ostatnich lat 

Po wyczerpującym wysiłku wielkiej twórczości, 
biorącym za przedmiot gwałtowne konflikty (Antygona, 
Edyp król, Elektra, w Ajasie szał i samobójstwo a po- 
tem zacięty spór o pogrzebanie zwłok), Sofokles w ostat- 
nich latach życia zwraca się do rodzaju dramatycz- 
nego lżejszego i dla starszych lat odpowiedniejszego. 
Trachinki kończą się wprawdzie śmiercią obu głów- 
nych osób, ale pobudką działania Dejaniry nie jest 
gwałtowny afekt, jak Elektry czy Medei, lecz głęboka 
a spokojna miłość do męża. W Filoktecie niema wogóle 
żadnego gwałtownego konfliktu; walki bohatera i Neo- 
ptolema są czysto duchowe, wewnętrzne. Wreszcie 
w Edypie w Kolonie punkt ciężkości zarówno dla poety 
jak dla nas leży w pierwszej i ostatniej części, w ma- 
lowaniu pogodnego nastroju człowieka, który po bu- 
rzach życia czuje zbliżający się koniec. Na miejsce 
grozy tragicznej Edypu króła czy namiętnych wybu- 
chów Elektry wstępuje teraz łagodna pogoda. Poeta, 
niewstrząsany już tak głęboko namiętnościami swych 
bohaterów, patrzy na nich jakby z oddali, jak ktoś, 
który czuje się już wzniesionym ponad to, co innych 
i jego samego poruszało niegdyś do głębi. 


Trachinki (Toayiniay 
są jedyną sztuką Sofoklesa, która nosi tytuł od chóru. 
U Aischylosa cztery sztuki na siedm nazwane były 
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od chóru. Widać stąd, jak rola chóru z biegiem czasu 
doznała ograniczenia. Jako tragedję miłości 
można fTrachinki przeciwstawić tragedji nienawiści, 
Elektrze. Tragedję tę zaliczono słusznie do wyboru 
najcelniejszych sztuk Sofoklesa. 

Treść. Prehistorja sztuki, o której dowiadujemy 
się z ekspozycji w prologu, opowiada, że Herakles, po- 
ślubiwszy Dejanirę /Aņıávergaj, córkę króla etolskiego 
Pleuronu, Oineusa, jechał z nią do Tirynsu, gdzie mie- 
szkał jako wasal króla Eurysteusza. W drodze centaur 
Nessos, przewożąc młodą małżonkę na grzbiecie przez 
rzekę, poważył się tknąć ją zuchwałą ręką. Za to He- 
rakles zastrzelił potwora zatrutą strzałą. Umierając, 
centaur poradził Dejanirze, by nabrała jego skrzepłej 
krwi; będzie ona talizmanem, dzięki któremu Hera- 
kles nie pokocha już żadnej innej kobiety. 

Na początku sztuki jesteśmy w mieście tessal- 
skiem Trachis, położonem na zboczach góry Ety (Oita), 
gdzie rodzina Heraklesa bawi w gościnie u króla 
Keyksa. Sam Herakles od 15 miesięcy bawi poza do- 
mem. Z powodu zabicia Iphitosa musiał przez rok 
pełnić służbę niewolniczą u królowej lidyjskiej Omfali. 
Gdzie obecnie przebywa, Dejanira nie wie. Sztuka za- 
czyna się o świcie. Dejanira dzieli się z starą piastunką 
niepokojem z powodu długiej nieobecności męża. Za 
radą piastunki wysyła syna Hyllosa na poszukiwanie 
ojca. Niedługo po nadejściu chóru, złożonego z dzie- 
wie trachińskich, zjawia się jakiś starzec trachiński, za- 
powiadając bliski powrót Heraklesa. Nadchodzi goniec 
Heraklesa Lichas ze zdobyczą. Dowiadujemy się, że 
Herakles zdobył miasto eubejskie Ojchalję. Oglądając 
zdobycz, Dejanira spostrzega młodą brankę uderza- 
jącej piękności, królewnę ojchalijską Iolę. Dejanira 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 23 
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pragnie dowiedzieć się czegoś bliższego o osobie dzie- 
wicy, ale Lichas, oszczędzając Dejaniry, daje odpowie- 
dzi wymijające. Po jego odejściu zjawia się powtórnie 
ów starzec trachiński; ten powoli zdradza tajemnicę: 
Iole jest przedmiotem miłości Heraklesa. Dejanira 
przypomina sobie teraz przechowywaną przez siebie 
krew Nessosa i pragnąc odzyskać przy jej pomocy 
miłość męża, wysyła do niego Lichasa z szatą, na- 
pojoną krwią centaura. Ale wnet po odejściu herolda 
spostrzega na kłębku wełny, że krew Nessosa jest ja- 
dem, który wszystko pali. Hyllos, który wrócił z po- 
dróży, przynosi matce hiobową wieść, że Herakles, 
włożywszy przysłaną mu szatę, cierpi straszliwe 
męczarnie. W przekonaniu, że matka chciała ojca zgu- 
bić, robi jej gorzkie wyrzuty. Dejanira oddala się 
w milczeniu a niebawem dowiadujemy się z ust pia- 
stunki, że odebrała sobie życie. Za chwilę przynoszą 
Heraklesa, pogrążonego we śnie; niezadługo budzi on 
się do nowych boleści. W chwili ulgi daje ostatnie po- 
lecenia, żąda od Hyllosa, by poślubił lolę, i każe się 
spalić na stosie na górze Eta. Wyrocznia dodońska, 
która przepowiadała Heraklesowi, że tego właśnie dnia 
skończą się jego cierpienia, spełniła się w sposób 
przez Heraklesa nieoczekiwany, a tragizm chciał, że 
poniósł śmierć od kobiety, która go kochała najczulej. 

Budowa i technika. Dwudzielność sztuki, 
z której robiono poecie zarzut, jest tylko pozorna; 
budowa sztuki jest jednoliia i zwarta, sofoklesowska, 
nie luźna eurypidejska; sztuka przedstawia tragiczny 
los małżeństwa, w którem giną obie strony. Układ 
sztuki jest taki, że dwie postaci: Dejanira i Herakles 
kolejno górują na scenie, jak w Ajasie i eurypideso- 
wym Hippolicie. Interes widza dzieli się między te 
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dwie osoby. Sztuka zawiera wiele opowiadań, nieprze- 
lanych w formę dramatyczną, ale tego wymagał obfity 
a oporny materjał. Zasługuje na podziw, jak z tego 
opornego materjału poeta potrafił wydobyć głęboki 
efekt. Chciał on główną osobą zrobić Dejanirę, pod- 
czas gdy mit robił nią Heraklesa; osoba bohatera 
cięży nad sztuką, także w czasie jego nieobecności. 
Poeta nie mógł sztuki nazwać ani od Dejaniry ani od 
Heraklesa; omijając tę trudność, nadał jej imię od 
chóru. Śmierć Heraklesa nie jest w sztuce zbyteczna; 
bez niej nie widzielibyśmy, do jakiego nieszczęścia 
prowadzić może miłość głęboka, lecz źle pokierowana. 
Śmierć bohatera jest koniecznem zamknięciem sztuki. 
Same jego cierpienia są w sztuce elementem drugo- 
rzędnym, stąd scena śmierci nie wypadła długo. 

Chór, który wie o zamiarze samobójczym Deja- 
niry, nie mówi o nim Hylłosowi; gdyby Hyllos był 
się o nim dowiedział od chóru, byłby przeszkodził 
samobójstwu. — Osoba Lichasa wprowadzona jest dla 
retardacji i zwiększenia interesu. 

Nieprawdopodobne jest, by Lichas, odszedłszy na 
Eubeję, mógł z niej po tak krótkim czasie wrócić. 
Przybycie chóru przed pałac nie jest umotywowane, 
tak jak nie motywuje go poeta w Elektrze"). 

Charaktery narysowane są świetnie i już one 
nie pozwalają zaliczyć sztuki do wczesnego okresu 
twórczości poety. Piękność sztuki polega głównie na 
charakterze Dejaniry. Kobieta to czarująca, naj- 
piękniejsza i najbardziej wzruszająca z bohaterek So- 
foklesa. Opromieniona jest poezją jak Ofelja lub Desde- 
mona. Antygona budzi podziw, Dejanira pociąga nie- 


1) o sprzeczności co do liczby dzieci Heraklesa, obecnych 
w Trachinie, por. Zieliński, Sof. 90 n. 
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przepartym urokiem. Jest postacią idealną a jednak 
pełną prawdy życiowej. W sztuce portretowania kobiety 
poeta stanął tu u szczytu. Dejanira jest zupełnie od- 
mienna od heroin jak Antygona lub Elektra i uczy nas, 
że poeta równie świetnie umiał malować charaktery ko- 
biece pełne siły jak miękkie i łagodne. Podobna jest 
jedynie do Tekmessy, z tą różnicą, że jest więcej od 
tamtej przedsiębiorcza. Szlachetność serca, nieznająca 
zazdrości ni mściwości, delikatność i głębokość uczuć, 
słodycz charakteru idą u niej w parze z cnotą cierpli- 
wości i poddania się twardemu losowi. Bo życie jej to 
jedno pasmo trosk; mąż opuszczał ją na całe miesiące, 
zwalając na nią starania o dzieci; obecnie jest nadto 
tułaczką; wygnaną z domu, skazaną na cudze kąty. 
Nie oburza się ona ani na męża ani na rywalkę. A ry- 
walka to niebezpieczna, bo Dejanira mówi sama o so- 
bie, że znajduje się w jesieni życia (w. 547—9) 1). Mimo 
to nawet tej rywalce chce oszczędzić bólu, by jej opo- 
wiadała o swem cierpieniu. Lichasowi poleca, by oznaj- 
mił Heraklesowi, jak życzliwie jego żona przyjęła 
brankę. Brak Dejanirze znajomości życia i to w na- 
szych oczach dodaje jej dziwnego wdzięku 2). Za młodu 

1) Najstarszy syn jest już dorosły, więc Dejanira zbliża się 
do czterdziestki. — Fałszywie jednak widzi K. Kunst (Frauen- 
gestalten 60) w naszej sztuce „tragikę starzejącej się kobiety“. 
Gdyby Dejanira była młoda. tragizm losu jej i Heraklesa byłby 
przecież ten sam. 

2) Sąd, jaki W. Schmid wydaje o Dejanirze, świadczy 
© braku zmysłu dla piękna i poezji. To, co stanowi wdzięk Deja- 
niry: jej nieznajomość życia, staje się w oczach jego błędem nie 
do darowania. Dejanira jest wediug niego „in ihrer Kopflosigkeit 
nahezu karikiert*. Szydzi z Dejaniry, że dopiero sługa musi jej 
poddawać myśl, by wysłała syna na poszukiwanie ojca, że nie za- 
pytała się Hyllosa, gdzie ojciec bawi, chociaż ten o tem wie. To są 
w oczach Schmida ciężkie grzechy. 
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była łatwowierna, ale życie nauczyło ją wiele; obecnie 
nie dowierza już Lichasowi, przynoszącemu dobrą 
wieść. Jak Iokasta, oddala się w milczeniu, by zakoń- 
czyć życie. Poeta wzorował tę postać na dobrych żo- 
nach otaczającego go świata ateńskiego. Postaci jak 
Dejanira i Tekmessa i cała galerja podobnych postaci 
Eurypidesa uczą, że Atenki były dobremi żonami. De- 
janira jest może najbardziej indywidualnym charakte- 
rem Sofoklesa. 

Jakżeż odmienny jest Herakles! Nie był on 
godny takiej kobiety jak Dejanira. Surowe dziecko 
natury, brutalny, bezwzględny i samolubny, nie za- 
sługiwał na trwogę i zgryzoty, które wywoływał. 
Poeta chciał w nim przedstawić człowieka epoki pier- 
wotnej, jakim go malował mit, ale zdaniem naszem 
pogłębił w nim jeszcze cienie dla kontrastu z świe- 
tlaną postacią małżonki. Chciał z niego zrobić pew- 
nego rodzaju Kalibana obok Mirandy, Grabca obok 
Goplany. Herakles, dowiadując się o niewinności De- 
janiry, nie ma dla niej słowa współczucia czy przy- 
wiązania, wogóle nie wspomina już potem o niej sło- 
wem. Coprawda, milczy może dlatego, że wstydzi się 
poprzednich gorzkich słów. Zmuszając syna do mał- 
żeństwa z Iolą, równie obraża nasze uczucia jak rani 
serce Hyllosa. Ale Sofokles nie mógł skończyć sztuki 
inaczej, bo tak kończył mit, a poeta stara się zaw- 
sze ile możności pozostać mitowi wiernym. Według 
mitu Herakles został po śmierci ubóstwiony. Sofokles, 
przedstawiając go realistycznie, nie wspomina o ubó- 
stwieniu. Mimo to oczekujemy, że bohater, ubóstwiony 
przez mit, w ostatnich chwilach życia okaże się god- 
nym tego wywyższenia; w tem oczekiwaniu dozna- 
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jemy zawodu). Wzrusza nas jedynie siła jego cier- 
pień fizycznych. 

Mistrzowską, choć drobną postacią jest starzec 
trachiński, mający rysy indywidualne, Świetnie zaob- 
serwowane z życia. Jest on chytry, jak goniec koryncki 
w Edypie królu. Jest typem ludzi uczciwych, którym 
jednak sprawia radość przynosić innym złe wiadomości. 

Kontrastem jego jest Lichas, człowiek dobry, 
lecz zmienny. 

Hyllos jest typem, nie mającym rysów własnych. 

Dziewice chóru są współczującemi przyjaciół- 
kami bohaterki. W sztuce odgrywają rolę podrzędną, 
tak że tytuł sztuki mało jest usprawiedliwiony i tłu- 
maczy się tylko koniecznością: poeta nie mógł znaleźć 
lepszego. 

Artyzm. Sztuka ma w sobie głęboki tragizm, 
jakiego nie mają Antygona ani Ajas, których bohate- 
rzy świadomie sprowadzają na siebie śmierć. Do naj- 
piękniejszych należy scena, w której Dejanira wydo- 
bywa z niechętnego Lichasa potwierdzenie doniesienia 
starca trachińskiego. Sposób, w jaki wyrocznia dodoń- 
ska spełnia się na Heraklesie, kryje w sobie ironję 


1) Dejanira mówi (w. 460) do Lichasa, że Herakles nieraz 
jej się sprzeniewierzał, natomiast (w. 540 n.) do chóru, że jej do- 
tąd był wierny. Jedno z tych twierdzeń musi być niezgodne 
z prawdą a wypowiedziane w pewnym określonym celu; chodzi 
tylko o to, które. Zdania krytyków są sprzeczne. Oczekiwalibyśmy, 
że to, co Dejanira mówi do chóru, zawiera prawdę, ale mit prze- 
mawia za przeciwnem zdaniem, bo zna liczne miłostki Heraklesa. 
Że Dejanira teraz dopiero ucieka się do talizmanu, zdaniem na- 
szem nie dowodzi, że mąż był jej dotąd wierny; tamte miłostki 
były przejściowe i odbywały się poza domem, w czasie wypraw 
Heraklesa; obecnie Dejanira widzi przyszłość swą zagrożoną, 
rywalka jej ma pozostać na stałe w jej domu. 
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tragiczną. Do zamierzonych efektów należy zachowa- 
nie się Ioli wobec Dejaniry, której w dumie swojej nie 
chce zaszczycić odpowiedzią. Jest tu kontrast dwóch 
kobiet, dwóch rywalek; młoda jest pewna siebie na 
widok starszej wiekiem małżonki. I Kassandra mil- 
czała wobec Klytaimestry u Aischylosa, ale tam po- 
wód milczenia był inny: wieszczka widziała przed sobą 
swą morderczynię. Może Sofoklesowi w tej scenie stała 
przed oczyma scena z Kassandrą. Ustęp ten Trachi- 
nek (w. 294—334) ma wiele delikatności i wdzięku. — 
W skargach (w. 1009 n., 1018 nn., 1031 nn.) poeta używa 
wbrew dotychczasowym zwyczajom tragedji heksa- 
metru daktylicznego, może w poszukiwaniu nowego 
efektu. (Po r. 424 wprowadza daktyle w monodjach 
Eurypides). — Z pieśni chóru zasługuje na wzmiankę 
piękna pieśń do Heliosa z prośbą o wiadomości o bo- 
haterze. Słabą stronę sztuki stanowią deklamacje 
i skargi Heraklesa. Stwierdzają one sąd starożytnych 
o nierówności sztuki sofoklesowej, która płynie z wiel- 
kiej jego płodności. — Szał Heraklesa wywołany jest 
zatrutą szatą. — Sztukę cechują liczne wyrazy, nie- 
znane z innych tragedyj poety. 

O wartości sztuki wydawano sprzeczne sądy. 
Wielu krytyków nie zdołało ocenić czaru postaci Deja- 
niry '). Ocenili go obdarzeni prawdziwym smakiem 
znawcy tragedji: K. O. Miller, Schneidewin, 
Erwin Rohde („Dejanira jest najbardziej wzruszającą 
postacią kobiecą starożytności“), Jebb („jedna z naj- 
piękniejszych i najdramatyczniejszych sztuk Sofokle- 
sa“) Wilamowitz, Zieliński, Schreiner (progr. 
1886), W. Kranz, Geffcken, także Wecklein. 


1) Nawet pełni smaku uczeni francuscy jak Alfred Croi- 
seti Laurand. 
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Ideą, płynącą z tragedji, jest: wola bóstwa zsyła 
cierpienie i śmierć nawet na dobrych i wielkich i nikt 
przed śmiercią nie może nazwać się szczęśliwym; jest 
to więc ta sama idea co w Edypie królu. 

Mit. U Homera Odysseusz spotyka w Nekyi 
(ks. XI) cień Heraklesa a zatem bohater ten nie jest 
ubóstwiony. O Dejanirze niema u Homera wzmianki. 
Sofokles zaczerpnął mit z jakiegoś starego epos; 
przypuszcza się, że z Wzięcia Oichalji (0ixaaiag dao- 
os)!). Czy owo epos znało już motyw szaty Dejaniry, 
nie jest pewne. W najstarszym micie Dejanira była 
kobietą wojowniczą, rodzajem Amazonki. Charakter 
jej tragiczny stworzył lub przekształcił dopiero Sofo- 
kles. Według mitu Herakles zdobył Iolę nie dla sie- 
bie, lecz dla syna a po szatę posłał sam Lichasa do 
żony. Nie było więc w micie nic tragicznego i tragizm 
wprowadził dopiero Sofokles. Dotykają mitu: Archi- 
loch, Bakchylides i Aischylos (fr. 80 N.°), także Pindar 
(Nem. I). Heraklesa wprowadził w roli epizodycznej 
Aischylos w Prometeusza wyzwolonym, Eurypides 
w Alkestis (r. 488) przedstawił go w duchu, zbliżonym 
do komedji. W roli poważnej bohater występuje do- 
piero w Heraklesie szalonym Eurypidesa i w Tra- 
chinkach Sofoklesa. Sofokles zachował się wobec 
mitu z pietyzmem?) (brak wzmianki o świątyniach), 
stąd Frachinki robią wrażenie archaiczne. On też do- 
piero wprowadził do tragedji wyrocznię 5). O apoteozie 
Heraklesa Sofokles wspomina w Filoktecie (w. 727 n.). 

Data Trachinek nie da się określić na pewno, to 
też podczas gdy jedni zaliczali ją do najstarszych 


1) Zieliński, Sofokles 462; Christ-Schmid I* 885. 
3)Wilamowitz, Eur. Her. I 388. 
3 Wilamowitz, Gr. Tr. 124. 
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sztuk Sofoklesa, inni umieszczają ją między późnemi. 
Dziś przeważnie uważa się ją za późną sztukę poety. 
Główne kryterjum stanowi stosunek sztuki do Hera- 
klesa szalonego Eurypidesa. Znaczna większość 
krytyków przyjmuje dzisiaj, że Sofokles napisał Tra- 
chinki pod wpływem Heraklesa szalonego). Wpływ 
ten widoczny jest w temacie, motywach i technice a więc 
zarówno w treści jak w formie. Herakles szalony jest 
zupełnie w stylu Eurypidesa, natomiast Trachinki nie 
odpowiadają charakterowi sztuki Sofoklesa. Już sam 
wybór mitu o Heraklesie przypisać należy wpływowi 
młodszego poety. Temat miłości kobiety i niezamie- 
rzonych jej skutków przypomina tematy Eurypidesa 
(Fedra, Medea). Eurypidejski jest również motyw listu 
a działanie zatrutej szaty przywodzi na pamięć Medeę 
tegoż poety. Cierpienia Heraklesa i długi ich opis 
znajdują paralelę w Heraklesie szalonym. Prolog ma 
charakter raczej eurypidejski niż sofoklejski, jest raczej 
opowiadaniem (Dejaniry), zbliżonem do opowiadania 
monologicznego, niż żeby stwarzał nastrój. Chór dra- 
matycznie prawie nie jest czynny. Wreszcie styl przypo- 
mina styl Eurypidesa *). Jako datę Heraklesa szalonego 
krytyka przyjmuje czas 421—416, wobec tego Tra- 


1) Wpływ Eurypidesa przyjmują: Wilamowitz (Eur. Her. 
I 382 nn., Gr. Tr. 127), Christ-Schmid (I* 336), Norwood 
(Gr. tr. 159 n.), Aly (str. 97), Geffeken (I 1, 195). — Odrzucają 
go wyraźnie: Eug. Petersen (Att. Trag. 1915) i Stephany 
(dyss. monaster. 1922). 

2) Trach. 416 a Eur. Hik.567. Przykłady wyrażeń eurypidej- 
skich wymieniają Wilamowitz (Eur. Her. I 343. 382) i Nor- 
wood (np. zolav dównow w.427). — Z innych podobieństw przy- 
toczyć należy: zaloty Nessosa i końcowa monodja Heraklesa są 
eurypidejskie, milczenie całkowite o apoteozie Heraklesa przy- 
pomina także kierunek tego poety. 
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chinki powstały w przedostatniem dziesięcio- 
leciu V w. (420—410)'). Przemawia za tem i wysoka 
dojrzałość artystyczna sztuki a także właściwości me- 
tryczne, np. że partje liryczne wykazują brak respon- 
sji?), i inne (o których por. wyżej). 

Dejanira jest zdaniem naszem pełnem rozwinię- 
ciem szkicowego charakteru Tekmessy. Wniosek ten 
może być jednak złudny, bo w Ajasie bohater musiał 
być wysunięty na pierwszy plan a tem samem Tek- 
messa musiała zejść na plan drugi’). 

Wpływ. Zadziwiać musi, że świetna ta sztuka 
nie wywarła większego wpływu. Heraklesa na stosie 
wprowadził późniejszy tragik Spintharos (Ho. ne- 
guzatóuevocj, Z Rzymian przerobił sztukę Accius 
(Trachiniaej. Retoryczne mowy Heraklesa podobały 


1 Tak dzisiaj: Wilamowitz (Eur. Her. I 344, Tycho Wi- 
lamowitz i Geffcken (obaj: między OR. a Phil), Aly 
(str. 97: wnet po Eur. HF. a ten w r. 418), Do późnych sztuk 
zaliczali Trachinki już dawniej Bernhardy (str. 3875) i Rib- 
beck (Soph. 28), — Za wczesną sztukę uważali Trachinki 
dawniej: G. Hermann (wyd. str. XII: sztuka młodości) 
Bergk (III 398, dziś Zieliński (Philol. 55, 1896, 621 n.: 
r. 448/2, Stephany (dyss.; przed OR. 480—429), Raderma- 
cher (w wyd.: raczej ok. 480, t. j. przed OR, niż około 415), 
Fahlnberg (De H. tragico Graecorum, Lips. 1892, 18 nn: 
przed r. 428, t.j. przed Hippol. Kur.); niezdecydowanie Mahaffy 
(str. 70: albo bardzo wczesna albo bardzo późna, raczej jednak 
najwcześniejsza zachowana sztuka). 

Do średnich sztuk (a więc zapewne 430—420) zaliczali 
naszą: O. Müller (str. 108), Schneidewin (str. 36), dziś 
Norwood (str. 154; może najbliższa po ORh.). 

3) Wilamowitz u Tychona str. 318. 

3 Podobieństwa między Androniachą Eurypidesa a Tra- 
chinkami upatruje zarówno w charakterach Andromachy i Deja- 
niry jak w budowie i motywach G. H. Macurdy (CI. Rev. 25, 
97 nn., mnie niedostępne). 
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się Cicerono wi (Tusce. II 8—9, przekład sceny śmierci 
Heraklesa) i Senece (Hercules Oetaeusj. Seneka odarł 
Dejanirę z całej jej delikatności, co gorzej, zrobił ją 
jędzą, gotową zamordować męża. Pogrubiony został 
i charakter Heraklesa. Nie ma też sofoklesowej deli- 
katności wcześniejszy od Seneki Owidjusz (Me- 
łam. IX) Z naśladowań francuskich najlepsze dał 
Fenelon (w swym Telemachu, prozą). Inni szli za 
przeróbką Seneki. 

[Literatura. Wilamowitz, Eur. Her. I 
382—8, o stosunku Trach. do Herc. fur., podstawo- 
we. — Zieliński, Sof. 485—84. — W. Kranz, Auf- 
bau u. Gehalt d. Trach. d. S., w czasop. Sokrates 27. — 
T. Wilamowitz, D. dram. Techn. d. S. 89—164. — 
Heinemann, D. trag. Gest. 63—68. 


Filoktet (Daoztńtns) 
wystawiony w r. 409, otrzymał pierwszą nagrodę. Zdu- 
miewać musi, że sztuka, napisana przez blisko 90-let- 
niego starca, w niczem nie okazuje osłabienia talentu 
dramatycznego. Utwór jest znów całkiem inny od po- 
przednich. 

Treść. Grecy, płynąc pod Troję, zatrzymali się 
na wyspie Lemnos. Filokteta ukąsił tu wąż. Gdy rana 
się nie goiła, za radą Odysseusza zostawiono tutaj 
nieszczęśliwego. Istniała jednak przepowiednia, że bez 
jego łuku (otrzymanego od Heraklesa) Troja nie 
będzie zdobyta. Dlatego w dziesiątym roku oblęże- 
nia Odysseusz postanawia wyprawić się na Lemnos 
i przyjść w posiadanie łuku. Do pomocy bierze so- 
bie młodego syna Achillesa, Neoptolema. Filoktet jest 
jednak zbyt rozgoryczony na Greków, by oddał łuk 
dobrowolnie. Dlatego Odysseusz namawia Neoptolema 
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do podstępu. Neoptolem z początku się opiera, potem 
ulega pokusie sławy, którą zdobędzie. Przedstawia 
więc Filoktetowi, że jest wrogiem Greków, oblegają- 
cych Troję, opowiada, że wraca do Grecji i chce go 
tam z sobą zabrać. W rzeczywistości obaj z Odys- 
seuszem mają go potem zawieźć pod Troję. Filoktet 
czepia się obietnicy Neoptolema z radością człowieka, 
któremu po latach zabłysł promyk nadziei. W nowym 
napadzie choroby Filoktet powierza łuk Neoptolemowi. 
Ale Neoptolem niechętnie tylko dał się użyć za narzę- 
dzie podejścia. Zaufanie Filokteta rozbraja otwartą 
naturę syna Achillesa. Neoptolem wyznaje Filoktetowi, 
że ma go zawieźć pod Troję. Filoktet wpada na tę 
wiadomość w rozpacz. Neoptolem usiłuje przejednać 
go z Grekami, ale napróżno. Wtedy prawa natura 
Neoptolema zwycięża: w sporze z Odysseuszem mło- 
dzieniec oświadcza, że zwróci łuk Filoktetowi, i rze- 
czywiście go zwraca. Plan Odysseusza jest rozbity. 
W tem położeniu zjawia się Herakles jako deus ex 
machina, zmienia zapatrywania Neoptolema i Filok- 
teta i nakłania Filokteta do udania się pod Troję"). 
Charaktery. Filoktet jest studjum charakte- 
rów, jak*4Ajas, a także studjum uczuć, bo i uczucia 
odgrywają wielką rolę u głównych osób: Filokteta 
i Neoptolema. Zdarzenia schodzą na drugi plan a wy- 
rastają z charakterów w sposób naturalny. Osoby 
mają charakter zasadniczy. Neoptolem skarży 
się, że musi postępować wbrew swej naturze, że się 
sprzeniewierza swemu otwartemu charakterowi. Wszyst- 
kie charaktery w sztuce są wyraziste, jak zawsze u So- 
foklesa. Głównemi charakterami są Filoktet i Neopto- 
1!) Szczegółową analizę akcji, której wiele szczegółów mu- 
siało tu być pominiętych, daje Wilamowitz (wst. do prz.) 
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lem. Trzecią osobą jest Odysseusz. Tym głównym oso- 
bom dopiero Sofokles nadał ten charakter, który mają 
w sztuce. Wprawdzie znalazł już w tradycji zarysy 
charakteru Filokteta i Odysseusza, ale on dopiero 
rozwinął je i wycieniował, zaś charakter Neoptolema 
stworzył on pierwszy. Jego Filoktet i Neoptolem są 
prawdziwymi herosami na modłę świata bohaterskiego, 
nie herosami, zbliżonymi do ludzi codziennych, jak 
często u Eurypidesa. 

Filokteta cechuje przedewszystkiem ogromna 
siła woli. Nie da on się zachwiać ani na chwilę w po- 
stanowieniu niewracania pod Troję; nie ustępuje przed 
podstępem ani przemocą, nie da się wzruszyć nawet 
dobrocią. Ta jego nieugiętość odnosi wkońcu zwycię- 
stwo nad Neoptolemem. Filoktet wystawiony jest na 
wielką pokusę: przed nędzarzem otwierają się widoki 
odzyskania zdrowia, życia szczęśliwego i sławy, jeżeli 
okaże przyjaźń ludziom, których nienawidzi. Jeżeli nie 
pojedzie pod Troję, grozi mu śmierć głodowa. Boha- 
ter jednak ani na chwilę nie dopuszcza myśli o kom- 
promisie. Idzie do jaskini, aby w niej umrzeć. Nie dba 
o to, że mija go bezpowrotnie ostatnia sposobność po- 
łożenia końca swej niedoli. — Nawet w cierpieniu 
fizycznem jest herosem: stara się zapanować nad bo- 
lem, zapewnia, że na okręcie nikomu nie będzie cię- 
żarem. — Charakter szlachetny, prosty i szczery, nie 
podejrzewa w nikim podstępu. Dobroć Neoptolema 
pobudza go do otwartości i zmniejsza jego rozgory- 
czenie, wywołane niegodnem postąpieniem z nim ludzi 
i dłagoletniem cierpieniem. Przez to staje się powodem 
zmiany w postępowaniu Neoptolema. Jak Dejanira jest 
najpiękniejszym charakterem kobiecym, tak Filok- 
tet największym charakterem Sofoklesa. 
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Nie ustępuje mu w szlachetności charakteru Neo- 
ptolem”) ale podczas gdy Filoktet jest silnym cha- 
rakterem z doświadczeniem życiowem, Neoptolem, bez 
tego doświadczenia, ulega łatwo wpływowi. Jest on 
uczciwy nawet z własną szkodą, otwarty, pełen serca 
i współczucia. Sprzeniewierza się swej naturze na 
krótko; widząc złe tego następstwa, wraca do niej 
(w. 902 n.). Z drugiej strony nie należy przeceniać 
jego szlachetności; jest to szlachetność entuzjasty *). 
Szlachetne porywy spotyka się często u młodzieńców, 
którzy później, gdy dojrzeją, nie są wcale wielkiemi 
charakterami. 

W głównych bohaterach /liady i Odyssei, Achille- 
sie i Odysseuszu, mamy przeciwstawienie otwartości 
i przemyślności. Podobny kontrast mamy tutaj w Neo- 
ptolemie, który odziedziczył po ojcu Achillesie prawy 
charakter, i w Odysseuszu. (Potwierdza to w. 904 n.°). 

Odysseusz jest u Sofoklesa prawie stale cha- 
rakterem ujemnym *). Charakter jego jest tu całkiem 
inny niż w 4Ajasie. Tam temat sztuki wymagał, by 
poeta dał mu charakter dodatni, tutaj przeciwstawienie 
Odysseusza prawemu Neoptolemowi wymagało pod- 
kreślenia rysów ujemnych). Jest on tu człowiekiem 
bez skrupułów, mistrzem intrygi, chytrym i podstęp- 
nym. Kieruje nim ambicja, być pierwszym w złem czy 

1) O charakterze Neoptolema por. Arystot. Eth. Nicom. VII 
10 p. 1151 b 18. 

2) Mahaffy 87. 

3 Zieliński, Sof. 355. 

4) Ujemnie przedstawiony był Odysseusz także w sztukach 
Sofoklesa: *Oódvoosts dxuavdonańć i EódodaAog (Christ-Schmid 
w w. dz.) i w innych (Zieliński, Sof. 376 n.). 

5) Zdaniem Bucherera (BphW. 1912, 1408) figura Odysseu- 
sza obniżona jest pod wpływem Eurypidesa. 
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dobrem (w. 1049 n.). Ale, sądząc ten charakter, nie 
należy zapominać, że, podczas gdy Filoktet a w części 
i Neoptolem kierują się powodami czysto osobistemi, 
Odysseusz uosabia rację państwową. Odysseusz 
jest zdaniem naszem nietylko u Eurypidesa, ale i u So- 
foklesa zamierzonym typem polityka. Ateńczycy, 
którzy mieli zrozumienie dla takiego oddania się inte- 
resom publicznym, sądzili go z pewnością mniej su- 
rowo od nast) a może nawet usprawiedliwiali postę- 
powanie jego doniosłością celu. Chór pod koniec pró- 
buje usprawiedliwić Odysseusza; jest to ważne dla 
sądu poety o tej postaci?), 

Na początku i pod koniec sztuki zachowanie się 
Odysseusza nie grzeszy odwagą (on to poradził nie- 
gdyś zostawić Filokteta na Lemnos i teraz lęka się 
jego strzał; gdy widzi pod koniec, że łuk jest zpo- 
wrotem w ręku Filokteta, ucieka). 

Chór, złożony z marynarzy Neoptolema, jest 
tylko prostym towarzyszem swego pana. Pomaga na- 
wet okłamywać Filokteta (w. 391). 

Budowa i technika. Budowa sztuki jest przej- 
rzysta, zwarta, sztuka jednolita. Poeta zręcznie posłu- 
guje się trzema aktorami, może po raz pierwszy w ta- 
kiej pełni. Niema w sztuce parodos w właściwem 
znaczeniu wyrazu. Na początku aktów (epejzodjów) 
rzadko pojawia się nowa osoba. Roła chóru jest znacz- 
nie podrzędniejsza niż dawniej, nowy styl muzyczny 
występuje w długich monodjach osoby głównej. In- 
tryga odgrywa w sztuce wielką rolę. Filoktet ma nie- 
bezpieczny łuk, z którego każda strzała jest śmier- 

1) Znamienne jest, że ten punkt widzenia podnieśli Anglicy, 


Norwood (Gr. tr. 162) a jeszcze przed nim Mahaffy (str. 87). 
2 Wilamowitz, wst. do prz. 28. 


http://rcin.org.pl 


` 


368 


telna, więc o uprowadzeniu bohatera przemocą nie 
może być mowy, pozostaje tylko podstęp. Odysseusz 
jest tym, który obmyślił podstęp; Neoptolem, którego 
Filoktet nie zna i nie ma powodu nienawidzić jak 
innych Greków, staje się wykonawcą planu. Pierwsza, 
główna intryga zmierza do tego, by Neoptolem po- 
zyskał sobie zaufanie Filokteta, przedstawiając się jako 
pokrzywdzonego przez wodzów greckich i wracającego 
z pod Troi do ojczyzny, i by przez to nakłonił go do 
odpłynięcia. Kiedy plan początkowo się udaje i boha- 
ter ma być zabrany pod Troję, zjawia się rzekomy 
kupiec. Opowiada on, że przybędą po Filokteta Dio- 
medes i Odysseusz, by go zabrać pod Troję. Wielu 
uważało tę scenę za niepotrzebną, bo i bez niej Fi- 
loktet był gotów popłynąć z Neoptolemem do Grecji. 
Odysseusz pragnął przez wysłanie rzekomego kupca 
przyśpieszyć odjazd Filokteta, ale przeliczył się 
w skutku. Scena z kupcem sprowadza retardację a to 
wkońcu prowadzi do rozbicia się planu *). Gdy Neo- 
ptolem zamierza oddać łuk Filoktetowi, Odysseusz 
oświadcza, że można zabrać sam łuk a właścicieła 
jego zostawić na Lemnos. Liczy zapewne na to, że Fi- 
loktet spostrzeże się, iż bez łuku zginie na bezludnej 
wyspie śmiercią głodową, i że da się zabrać. Faktycznie 
nietylko łuk, ale i osoba Filokteta była według przepo- 
wiedni potrzebna do zdobycia Troi. Nadto Filoktet wi- 
nien był dobrowolnie zgodzić się na powrót pod Troję”). 


1) Por. o tej scenie Zieliński, Sof. 364. Według niego 
scena ta w zamiarze poety ma wywołać nowe wyrzuty sumienia 
w Neoptolemie i przygotować przewrót w jego duszy. 

2, Stąd mylnie Norwood pyta, czemu powiedziano Filo- 
ktetowi, zanim wsiadł na okręt, że ma jechać pod Troję, i szuka 
niepotrzebnego tłumaczenia. 
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Jak zwykle u Sofoklesa, prolog zaczyna się oży- 
wionym dialogiem, w którym Odysseusz wyjaśnia Neo- 
ptolemowi cel ich misji. Nie zrobił tego wcześniej, bo 
może Neoptolem nie byłby się zgodził na podstępną 
rolę. W porównaniu z Elektrą widzimy postęp tech- 
niczny, bo kiedy Odysseusz układa z Neoptolemem 
plan wpobliżu jaskini Filokteta, stawia na straży mary- 
narza, by ich Filoktet nie zaskoczył. Widać z tego, że 
Sofokles uczy się do końca życia. Zaraz tu w ekspo- 
zycji zarysowują się wyraźnie charaktery obu osób. 
Opór Neoptolema przeciw planowi Odysseusza ma na 
celu przedstawić widzowi prawą naturę młodzieńca. 

Drobne nieprawdopodobieństwa znajdu- 
jemy i w tej sztuce. Filoktet spał, gdy flota grecka 
zostawiła go na Lemnos, tymczasem w sztuce wie, że 
sprawcą jego niedoli jest Odysseusz. Wie dalej, że 
pod Troją Atrydzi i Odysseusz zwalają wzajemnie na 
siebie winę zostawienia Filokteta (w. 1028). Neoptolem 
zna nagle przepowiednię wieszczka Helena, o której 
nie słyszał nic od Odysseusza !). 

Akcja zmierza nie do zmiany stanowiska Fi- 
lokteta, który od początku do końca jest prawdziwym 
„księciem niezłomnym*, lecz do zmiany stanowi- 
ska Neoptolema, t. j. do cofnięcia przez niego swej 
zgody na podstęp *). Niezłomność Filokteta, jego prawy 
sposób myślenia, bezgraniczne zaufanie do Neopto- 
lema i wdzięczność za wyświadczone usługi, wreszcie 
litość nad nędznem położeniem biedaka sprawiają, że 
w młodzieńcu zwycięża jego prawa natura, tak że ten 


1) O innych sprzecznościach por. Wilamowitz, wst. do 
prz. 19 i Geffcken (I 2, 185, 41). 
ż) Wypowiedział to trafnie Wecklein. 
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poświęca nadzieję własnej sławy i wzgląd na dobro 
Greków względom moralnym. 

Filoktet jest w sztuce zupełnie osamotniony, bo 
nawet chór nie stoi po jego stronie, a więc więcej osa- 
motniony niż Prometeusz Aischylosa; zyskuje mu to 
tem większą sympatję widza. 

Filoktet jest jedyną sztuką grecką, w któ- 
rej niema żadnej roli kobiecej. 

Artyzm. Filoktet jest w swoim rodzaju sztuką 
tak doskonałą, jak Edyp krół. Temat jego jest całkiem 
prosty. Nieugięty upór nie jest ciekawym faktem psy- 
chologicznym ; interesu dodaje Filoktetowi dopiero to, 
że pozostaje on wierny zasadom, mimo że odstąpienie 
od nich położyłoby koniec opłakanemu położeniu, 
w którem się znajduje, a trwanie przy nich grozi 
śmiercią. To robi charakter jego wielkim. Akcja uboga 
jest w zdarzenia zewnętrzne, jak w Promeleuszu Ai- 
schylosa; cały interes skupia się około procesów psy- 
chologicznych. Sędziom teatralnym ateńskim przynosi 
zaszczyt, że ocenili zalety sztuki, niedostępne dla umy- 
słu grubego. Życie Filokteta na wyspie — to dzieje 
Robinsona starożytnego!) Fragment takiej robinso- 
nady Sofokles znalazł już w tej pieśni Odyssei, która 
opowiada budowanie tratwy. Sławna jest mowa Filo- 
kteta do Neoptolema z prośbą, by go zabrał z odlud- 
nej wyspy. O subtelności psychologicznej poety świad- 
czy, że Filoktet zdaje sobie sprawę z trudnego po- 
łożenia, w którem znajduje się młodzieniec. Później- 
szych starożytnych raziły jęki i narzekania Filokteta 
jako niemęskie; dowodzi to, jak czasy i obyczaje się 
zmieniły. 


) Zieliński, Sof. 362. 


371 


Deus ex machina i idea sztuki. Wprowadzenie 
Heraklesa jako osoby rozstrzygającej uważa się zwy- 
kle za ustępstwo dla mitu, który kończył wyjazdem 
bohatera pod Troję. Zobaczmy, jakby się przedstawiało 
położenie, gdyby nie wmieszał się Herakles. Z odda- 
niem łuku Filoktetowi nasze poczucie moralne jest za- 
dowolone, ale położenie, które powstaje, jest niezado- 
walające. Filoktet pomścił się; według pojęć greckich 
miał do tego prawo; pomścił się, ale zaszkodził ojczyź- 
nie. Postąpił jak Temistokles i Alcybiades. Półbóg 
uczy, że sprawa publiczna wymaga zaparcia siebie, 
ofiary, zapomnienia uraz. To jest sąd poety i zdaniem 
naszem idea utworu. Rozstrzygnięcie boga jest rękoj- 
mią, że należało postąpić tak, jak to widzimy w sztuce. 
Obowiązek względem Grecji przypominał Filoktetowi 
już Neoptolem, ałe bezskutecznie; dopiero powaga 
Heraklesa sprawia, że bohater ustępuje. Trzeba pa- 
miętać, że Filoktet ma łuk właśnie od Heraklesa. Więc 
jedynie Herakles nadawał się tu do roli siły rozstrzy- 
gającej i nie jest on prostym deus ex machina eury- 
pidesowym, niezwiązanym z akcją '). Widzimy, że So- 
fokles nawet wtedy, gdy idzie za nowościami współ- 
zawodnika, nie czyni tego mechanicznie, lecz zachowuje 
swą samodzielność i „boga z maszyny* wiąże wewnętrz- 
nie ze sztuką. Wprowadzenie Heraklesa jest rzeczywi- 
stem zakończeniem sztuki a nie przecięciem węzła ?). 
Była przepowiednia Helena o łuku Filokteta i ta mu- 
siała się wypełnić, ale nie wypełnia się tak, jak chciał 


1) O różnicy między deus ex machina sofoklesowym a eu- 
rypidesowym Zieliński Sof. 371. 

2) Sprawę deus ex machina w naszej sztuce wyjaśnił za K. O. 
Millerem (I* 581) Norwood (str. 165). 
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podstęp ludzki; prawda triumfuje nad kłamstwem, pra- 
wość nad podstępem. O ile Sofokles nie miał całkiem 
zerwać z mitem i nie miał dać zupełnie odmiennego za- 
kończenia, wprowadzenie Heraklesa było konieczne. 

Mit. Trzech „Filoktetów*. Homer w Katalogu 
Iliady (II 718 nn.) wie o pozostawieniu Filokteta na 
wyspie Lemnos z powodu rany, zadanej mu przez 
węża, i o tem, że Grecy wezwali go później pod Troję; 
o szczegółach tego wezwania nie mówi. Odysseja 
(III 190) wspomina tylko o powrocie Filokteta po woj- 
nie do ojczystej Tessalji. Szerzej opisywało sprawę 
epos cykliczne Ilias mikra. Według niego wieszczek 
trojański Helenos przepowiedział, że do zdobycia Troi 
potrzebny był Filoktet ze swoim łukiem, otrzymanym 
od Heraklesa; z Lemnos sprowadził go Diomedes. 
Wzmianki o Filoktecie znajdujemy potem u Pindara 
(Pyth. I) i u Bakchylidesa (fr. 7). —— Wszyscy trzej tra- 
gicy opracowali dramatycznie mit o Filoktecie. Zacho- 
wała się tylko sztuka Sofoklesa, ale dzięki mowie 52 
Diona Chryzostoma, który w I w. po Chr. czytał 
jeszcze wszystkie trzy sztuki, poinformowani jesteśmy 
i o treści sztuk obu jego poprzedników, tak że i tutaj, 
jak przy Elektrze, choć w mniejszym stopniu, możemy 
porównać opracowanie tego samego tematu przez 
wszystkich trzech. Wszyscy trzej oparli się na Kias 
mikra, ale wprowadzili w jej wersji zmiany. Aisch y- 
los zamiast Diomedesa jako wysłańca wojska wpro- 
wadził Odysseusza, który lepiej się nadawał do tej 
rolit). Już u Aischylosa był napad choroby bohatera. 
Filoktet u Aischylosa płynął wkońcu dobrowolnie pod 
Troję. Chór u Aischylosa złożony był z Lemnijczyków. 

1) Nie jest wykluczone, że Aischylos wziął to z epos (Wi- 
lamowitz). 
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Według poety Odysseusz po 10 latach tak się zmienił, 
że Filoktet go nie poznał. 

Eurypides wystawił swego Filokteta w r. 431, 
razem z Medeqą, a więc przeszło 20 lat wcześniej od 
Sofoklesa!) Eurypides, rozporządzając trzema akto- 
rami, mógł wprowadzać trzy osoby równocześnie na 
scenę; korzystając z tego, wprowadził jako posłów 
Odysseusza i IDiomedesa. Odysseusza zmieniła u Eu- 
rypidesa Atena, aby go Filoktet nie poznał. I u Eu- 
rypidesa chór składał się z Lemnijczyków. Poza tem 
treść była u Eurypidesa prawie zupełnie inna niż 
u Aischylosa i później u Sofoklesa: do Filokteta przy- 
bywało poselstwo trojańskie, aby go skłonić do przej- 
ścia na stronę Trojan. Poselstwo trojańskie spotykało 
się z przybyłem również poselstwem greckiem. Patrjo- 
tyzm Filokteta skłonił go do przejścia na stronę grecką, 
do czego nie mógł go skłonić Odysseusz. Odysseusz 
przedstawiony był jako polityk. 

Sofokles przewyższył obu swoich poprzedni- 
ków, jak to już trafnie spostrzegł Dion Chrysostomos. 
Zamiast Diomedesa dał Odysseuszowi za towarzysza 
młodego syna Achillesa, co było ogromnym postępem 
dramatycznym, bo obie postaci stanowiły efektowny 
kontrast. Wprowadzenie Neoptolema nastręczało nadto 
tę korzyść, że Filoktet młodzieńca nie znał i nie 
był przeciw niemu uprzedzony, gdyż Neoptolem do- 
piero niedawno temu przybył pod Troję z wyspy 
Skyros. Sofokles wrócił do wersji epos Mias mikra 
i Aischylosa, zostawiając na boku radykalną zmianę 
Eurypidesa. Z Eurypidesa nie wziął nie lub bardzo 


1) O treści sztuki Eurypidesa szerzej: Wilam owit z 
(wst. do prz. 10 n.) Geffcken (I 1, 184) i Zieliński (Sof. 
349 nn.; tenże o sztuce Aischylosa 340 nn.). 
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mało 1). Osnowę akcji wynalazł sam. Za Aischy- 
losem poszedł, wprowadzając napad choroby. Chór So- 
foklesa składa się nie z Lemnijczyków, lecz z marynarzy 
Neoptolema, a Lemnos jest u niego wyspą niezamie- 
szkałą, co wprawdzie nie odpowiadało rzeczywistości, 
bo Lemnos było zawsze wyspą urodzajną i ludną, ale 
psychologicznie przedstawiało korzyść nielada: czy- 
niło zgorzkniałość Filokteta zrozumialszą; wszak tyle 
lat żył on zdala od ludzi, zupełnie samotny. Poeta 
wiedział dobrze, że Lemnos jest wyspą ludną, więc 
zmianę tę wprowadził świadomie w celach artystycz- 
nych. Ponadto zmiana ta nadawała sztuce tło poetycz- 
niejsze. 

Sofokles napisał jeszcze inną sztukę o Filoktecie: 
Filoktel pod Troją (po przybyciu z Lemnos), z pew- 
nością wcześniej od naszej sztuki, która przypada na 
ostatnie lata życia. 

Wpływ Eurypidesa. Filoktet przypomina eu- 
rypidejskich królów w łachmanach, deus ex machina 
przecinanie węzła przez tego poetę, ale widzieliśmy, 
że zastosowanie tego, u Eurypidesa, mechanicznego 
środka nie jest u Sofoklesa bynajmniej mechaniczne, 
że niezłomność charakteru bohatera-nędzarza jest zu- 
pełnie heroiczna. Wpływ Eurypidesa jest zatem ze- 
wnętrzny, przeważnie techniczny, duch tragedji po- 
został sofokłejski; Sofokles i tu jest samodzielny, nie 
przestaje być sobą. W wytrwałym oporze, który bo- 
hater sztuki przeciwstawia zarówno przemocy, jak na- 
mowom, widać twardość charakterów sofoklesowych. 
Charaktery osób są w sztuce niezmienne. Znaczenie 
chóru zmniejszyło się w Filoktecie. Nowy styl mu- 


yWilamowitz wst. do prz. 12 nn. 
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zyczny widoczny jest w długiej monodji cierpiącego 
bohatera (w. 785 nn.) i w licznych kommoi (także par- 
odos jest kommatyczna); właściwą pieśń chórową 
znajdujemy tylko raz. Styl jest prostszy, więcej zbli- 
żony do języka codziennego, Cierpienia Filokteta opi- 
sane są realistycznie. 

O późnym czasie powstania świadczą czę- 
ste rozwiązania w trymetrze i zmiana osób w środku 
wiersza; w partjach lirycznych występują prawie wy- 
łącznie glykoneje, jak w późnych sztukach Eurypidesa, 
i wprowadzone przez Eurypidesa daktyle liryczne. 

Aluzje historyczne są całkiem wątpliwe !). 

Wpływ sztuki. Obok trzech wielkich tragików 
opracowali mit o Filoktecie jeszcze tragicy: Achaios, 
Philokles, Antiphon iTheodektes, z Rzymian 
Accius (ten nie opierał się na żadnym z trzech 
tragików °); zachowały się liczne ułamki; cytuje je 
Cicero). Historji Filokteta dotyka Owidjusz w Me- 
iamorfozach. Późny epik grecki czasów cesarstwa, 
Quintus ze Smyrny, opowiada o Filoktecie na Lem- 
nos i pod Troją, idąc pewno początkowo za Eurypide- 
sem, później za Sofoklesem. 


' Przeciw aluzjom Jebb (wst. 2. wyd. str. XL n.) i Wi- 
lamowitz (u syna Tychona 313 nn.) — Norwood (str. 167) 
uważa za możliwe, że są aluzje w w. 385 nn., 456 nn., zwłaszcza 
zaś 1035 nn. Ww. 1047—51 trzymane są jego zdaniem w tonie 
dialogu Melijczyków u Tueydydesa. Atoli w w. 385 nn. Wila- 
mowitz (wst. 19) widzi tylko jedną z częstych myśli ogólnych 
u tragików. Rzekome aluzje do złych wpływów moralnych sofi- 
stów (Christ-Schmid I* 389, 1) odrzuca Geffeken (I 2, 
185, 42), — W Odysseuszu upatrywano Alcybiadesa po jego po- 
wrocie z wygnania. 

s) Wilamowitz u syna Tychona str. 313 nn. 
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W nowszych czasach dał parafrazę prozaiczną 
Fenelon w swym Telemachu. Chateaubrun'!) 
(Phiłoctete, 1756), aby Filoktetowi nie nudziło się na wy- 
spie, dodaje mu córkę, w której kocha się syn Achillesa. 
Lepszy jest Philoctele La Harpe'a (1788). Z nowszych 
André Gide /Philoctete) każe bohaterowi odegrać taką 
komedję niezłomności, że Filoktet pije napój usypia- 
jący, aby umożliwić Odysseuszowi zabranie łuku i strzał, 
ale wcale nie czyni tego dla dobra ojczyzny. Inne, nie- 
liczne zresztą, utwory nowsze można pominąć. 

[Literatura. Wilamowitz, wst. do prz. — Zie- 
liński, Sof. 828—78. — Rolę deus ex mach. wyjaśnił 
Norwood, Gr. tr. 161 nn. — Tycho Wilamowitz 
Dr. T. d. S. 270—312; częścią przeciw niemu W. Büch- 
ner, Die psycholog. Begründung im Ph. d. 5. Nb. 
1919, 441—52. — Ludw. Ówikliński, Einige Bemer- 
kungen iib. d. Composition d. soph. Ph. (Krakau 1898).] 


Edyp w Kolonie /Oiðinovs śni Koov$). 

Wystawiony został dopiero w parę lat po 
śmierci poety, w r. 401, przez jego wnuka, Sofoklesa 
młodszego, i uważany bywa za najpóźniejsze 
dzieło poety. Starzec, stojący nad grobem, więcej 
zwykł żyć przeszłością niż teraźniejszością. Tak i So- 
fokles pod koniec życia zwrócił się do wspomnień mło- 
dości, do miejsca, w którem ujrzał światło dzienne, 
i postanowił przed śmiercią uświetnić jeszcze promie- 
niami poezji swoje miejsce rodzinne. Tutaj, w Ko- 
lonie*), były różne czczone miejsca: pokazywano tu 


1) Mahaffy zrobił z niego Chateaubrianda. 

3) Kolonos miał przydomek Hippios od konia Adrastosa 
(Bekk. Anekd. 207. 350. Et. M. s. Adyvd iznta. Wilamowitz 
Aisch. Int. 91, 2). 
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święty gaj Erynij, które nosiły nazwę Semnai 
(Zeuvai), pokazywano t. zw. „spiżowy próg“, uważany 
za wejście do podziemia, wreszcie istniał tu w niezna- 
nem bliżej miejscu grób Edypa, którego czczono po 
śmierci jako herosa opiekuńczego kraju. Tutaj, na 
ziemi attyckiej, znajduje w tragedji Sofoklesa przytu- 
łek stary i nieszczęśliwy Edyp i tutaj kończy swą 
ziemską wędrówkę. Edyp w Kolonie kontynuuje 
co do treści Edypa króla. 

Treść. Edyp otrzymał wyrocznię od Apollina 
delfickiego, że czeka go koniec życia tam, gdzie go 
przyjmą gościnnie Eumenidy. Wypędzony z Teb król- 
nędzarz przybywa w swej tułaczce do Kolonu, mając 
za towarzyszkę córkę Antygonę*). Usiada tu w świę- 
tym gaju na kamieniu, a kiedy się dowiaduje, że jest 
w gaju Eumenid, domyśla się, że koniec jego życia 
jest bliski. Wieśniacy z Kolonu, usłyszawszy, że obcym 
przybyszem, który ośmielił się wejść w święte miejsce, 
jest obciążony klątwą Edyp, każą mu opuścić gaj 
i dopiero Tezeusz, król kraju, udziela mu gościn- 
nego w Attyce przytułku. Tymczasem w Tebach wy- 
buchła wojna między Eteoklesem a Polyneikesem. 
Wyrocznia Apollina zapewniła zwycięstwo tej stronie, 
która będzie w posiadaniu Edypa lub jego grobu. 
Obaj bracia starają się teraz pozyskać dla siebie Edypa. 
Ismena przybywa najpierw, zapowiadając, że zbliża 
się wuj braci, Kreon, wysłannik panującego Eteoklesa. 
Kreon nie cofa się przed gwałtem, by dostać w swe 
posiadanie Edypa a tem samem zapewnić zwycięstwo 
Tebom, ale Tezeusz udziela wygnańcowi skutecznej 
opieki. Zkolei przybywa oblegający Polyneikes (u So- 

1) Tragedja zaczyna się po południu (w. 20 jest jedyną wska- 
zówką co do czasu). 
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foklesa starszy syn, w. 1298), ale ojciec, który synom 
przypisuje winę wygnania, zwraca się do niego z twar- 
demi słowami, przeklina tak jego jak Eteoklesa, ży- 
cząc im, by jeden zginął z ręki drugiego. Przedsta- 
wiwszy starca wygnańca w majestacie, jak najpotęż- 
niejsi ubiegają się o jego względy, poeta opisuje ko- 
niec króla. Dają się słyszeć grzmoty Zeusa i Edyp 
znika z ziemi w tajemniczy sposób. Grób jego przy- 
niesie wielkość ziemi ateńskiej, która mu użyczyła go- 
ściny. 

Charakter sztuki. Tragedja ta ze wszystkich 
sofoklesowych najmniej ma żywiołu dramatycznego, 
mimo to robi głębokie wrażenie. Jest ona pełna bla- 
sków jakby jesiennej pogody; nastrój jej jest dziwną 
mieszaniną melancholijnego smutku nad życiem ludz- 
kiem i błysków lepszej nadziei. Piękność sztuki po- 
lega głównie na malowaniu nastrojów. Tragedję 
wypełniają przeważnie tony miękkie i łagodne („mollis- 
simum carmen* nazwał ją Cicero de finibus V 1, 3). 
Jest to mowa serca, jak pięknie powiedziano 1). Tak 
pisać mógł tylko poeta, który przeżył życie pogodnie 
a teraz, stojąc nad grobem, z smętnem uczuciem zwraca 
się myślą w przeszłość. 

Data. Są na pierwszy rzut oka pewne trudności, 
jeżeli się przyjmuje, że sztuka ta powstała pod koniec 
życia poety. Przedewszystkiem sprawia trudność tło 
polityczne. Poeta wyraża się o Tebach życzliwie, 
(w. 606. 615), a przecież podczas wojny peloponeskiej 
Teby stały w rzędzie nieprzyjaciół ateńskich. W w. 919 
Tezeusz a w w.987 chór czynią różnicę między niegodzi- 
wym Kreonem a Tebami, które czynu Kreona nie są 


1) K. O. Müller 583. 
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winne. Uderza to tem więcej, że jest sprzeczne z sło- 
wami Kreona (w. 737) i Ismeny (w. 399). W sztuce nie- 
ma ani jednego słowa nieprzyjaznego o Tebach, a Te- 
zeusz uznaje w Tebanach miłość sprawiedliwości. To 
też dawniej niektórzy sądzili, że przedstawienie Edypa 
w Kolonie w r. 401 było tylko powtórnem przedstawie- 
niem a sztuka wystawiona była pierwszy raz w po- 
czątkach wojny peloponeskiej 1). Atoli słusznie zwró- 
cono uwagę?), że pod koniec wojny peloponeskiej 
Teby zbliżają się do Aten, że w Tebach występują 
wśród stronnictwa demokratycznego tendencje filoateń- 
skie i że poeta sztuką swoją widocznie stara się pozy- 
skać Teby. W r. 403 znajduje tutaj oparcie Trazybul; 
Phylę obsadza on z pomocą tebańską. To też ze względu 
na aluzje polityczne nietylko jest możliwe, że Edyp 
w Kolonie powstał pod koniec wojny peloponeskiej, 
lecz niektóre aluzje zmuszają nas wprost przyjąć ten 
a nie inny czas. Oto kilka razy w naszej sztuce jest 
mowa, że Ateńczycy zwyciężą przy grobie Edypa. Jest 
to vaticinium ex evenlu; wiemy, że jazda ateńska po- 
konała w r. 407 tebańską wpobliżu Akademji a za- 
tem koło Kolonu (Diod. 13, 7). Edyp więc powstał 
zapewne po tem zwycięstwie. 

Za późnem powstaniem przemawiają i względy 
metryczne: wiersz często jest podzielony między 
dwie osoby, parodos ma budowę kommatyczną, w chó- 
rach przeważają glykoneje. 

Wreszcie i chór, malujący dolegliwości wieku sę- 
dziwego (w. 1211—48), przemawia za tym samym cza- 

1) Tak mniemali K. Lachmann i Ad.Schóll; Bóckh 
kładł ją po pokoju Nikjasza. ś 

2°) K. O. Miller (Gr. L.586,1)iWilamowitz (w książ- 
ce syna 368). 
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sem powstania. Łagodny smutek i znużenie życiem, 
przebijające ze sztuki, mówią o rezygnacji starości, 
bliskiej grobu. Także jeżeli prawdą jest, że sędziwy 
Sofokles odczytał sędziom hymn z Edypa w Kolonie, 
to hymn musiał powstać świeżo, inaczej nie mógł do- 
wodzić pełni władz umysłowych poety. 

Edyp w Kolonie powstał zatem w długi czas po 
Edypie królu (ten w początkach, tamten w końcu wojny 
peloponeskiej). 

Patrjotyzm w sztuce. W Edypie w Kolonie 
występuje w całej pełni patrjotyzm poety. Ateń- 
czycy i ich władca Tezeusz przedstawieni tu są jako 
opiekunowie cudzoziemców, Attyka jako gościnny przy- 
tułek wygnańców. (Podobnie przedstawia Attykę Eury- 
pides w Heraklesie szalonym, Heraklidach i Hiketydach.) 
Nigdzie jednak patrjotyzm Sofoklesa nie znalazł tak 
pięknego wyrazu, jak w sławnym hymnienaAttykę. 
Hymn ten to najpiękniejsza z pieśni chórowych Sofo- 
klesa i najwspanialsza pochwała Attyki, jaką kiedy- 
kolwiek napisano. (Dowodzi on, że starożytni mają 
poczucie natury.) 

Trzy sztuki tebańskie Sofoklesa następują 
więc co do treści w tym po sobie porządku: Edyp król, 
Edyp w Kolonie, Antygona. (Chronologicznie: An- 
tygona, Edyp król, Edyp w Kołonie.) Nie tworzyły one 
trylogii. Istnieje atoli między niemi pewien związek, 
mianowicie charaktery głównych osób są we wszyst- 
kich trzech sztukach w istotnych punktach te same. 

Mit Wpływ Eurypidesa. Mit /Oidipodeia 
i Tebaida) przedstawiał zdarzenia po wyjściu najaw 
czynów Edypa w sposób następujący. Edyp nie został 
wypędzony z kraju, lecz pozostał w nim nadal jako 
człowiek prywatny. Rządy objął imieniem małoletnich 
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synów Edypa opiekun ich Kreon. Gdy synowie doszli 
do pełnoletności, wybuchł między nimi spór o tron. 
Polyneikes został wypędzony i udał się do Argos. (Tu 
w Argos przebywa i w naszej sztuce.) SŚcholion po- 
wiada, że według mitu Edyp umarł w Tebach i po- 
grzebany został w jednej z wiosek beockich. Za tym 
mitem idąc, również Aischylos mówi w Siedmiu, że 
Edyp umarł w Tebach. 

Edyp król ma inne założenia niż Edyp w Kolo- 
nie. W Edypie królu Edyp, oślepiwszy się, idzie dobro- 
wolnie na wygnanie; Antygona mu nie towarzyszy *). 
Według Edypa w Kolonie Edypowi przeszkodzono 
wtedy pójść na wygnanie; mieszkał on dalej w Tebach. 
Dopiero po latach synowie zapragnęli objąć tron i Edyp 
został wygnany. 

Eurypides w Fenicjankach, wystawionych ok. 
r. 409, opracował ten sam temat co Aischylosw Siedmiu, 
ale z pewnemi zmianami. U Aischylosa w czasie po- 
jedynku braci Edyp i Iokasta żyją, ale w sztuce nie 
odgrywają roli. U Eurypidesa występują dwaj zwa- 
śnieni bracia, matka pośredniczy między nimi na- 
próżno, u zwłok ich zjawia się ślepy ojciec Edyp, po- 
czem Kreon wypędza go z kraju; ojcu towarzyszy 
Antygona. Pod koniec sztuki jest mowa o tem, że wy- 
rocznia przeznacza mu Kolonos jako miejsce, w któ- 
rem zakończy życie. 

O klątwie na synów wie już epos cykliczne. 
Według niego synowie nie okazali ojcu należnego 
pietyzmu i ten ich za to przeklął. Na motywie klątwy 
oparł swoich Siedmiu Aischylos, idąc tu za mitem. 


1} W Antygonie nie towarzyszy mu, bo nie jest wygnany, 
lecz żyje w Tebach (Zieliński, Sof. 251). 
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Epos cykliczne i Aischylos nie wiedzą zatem nic 
o wygnaniu Edypa z Teb. Dopiero w Edypie królu 
Sofoklesa Edyp idzie na wygnanie, ale dobrowolnie. 
Przymusowe wygnanie pojawia się po raz pierwszy 
u Eurypidesa w Fenicjankach (ok. r. 409) i tutaj do- 
piero towarzyszy ojcu Antygona 1), tutaj też jest po 
raz pierwszy mowa o Kolonie jako miejscu zgonu 
Edypa. A zatem główne rysy mitu Edypa w Kolonie 
znajdujemy już u Eurypidesa, kilka lat wcześniej od 
domniemanej daty powstania Edypa w Kolonie. Edyp 
wydaje się szczegółowem rozwinięciem tego, co w Fe- 
nicjankach występuje in nuce. Jeżeli się teraz pytamy, 
jaki jest stosunek sztuki Sofoklesa do sztuki Eurypi- 
desa, to mamy dwie możliwości: albo Sofokles poszedł 
za pomysłem Eurypidesa — i to wydaje się najprostszem 
rozwiązaniem pytania — albo obaj poeci czerpali z mitu 
miejscowego attyckiego. Ale w tym drugim razie by- 
łoby rzeczą dziwną, żeby obaj poeci niemal równo- 
cześnie zwrócili się niezależnie od siebie do tego sa- 
mego podania miejscowego. Wobec tego przyjąć należy, 
że Sofoklesewi dały pobudkę do Edypa w Ko- 
lonie Fenicjanki Eurypidesa?) parę lat wcześniej 
wystawione. Eurypidesową wersję mitu Sofokles roz- 
szerzył napodstawie podania miejscowego 
attyckiego. Pociągnąć w sztuce granicę między tra- 
dycją a zmyśleniem poety nie jest łatwo, ale pewne 
jest że rodzaj śmierci Edypa, t. j. tajemnicze 
jego zniknięcie w gaju Eumenid, jest pomysłem 
Sofoklesa». Epos cykliczne o rodzaju śmierci nic 


1) Jest to pomysł Eurypidesa. 

2?) Tak Wilamowitz w książce syna str. 365 n. 

3) Tak już E. Rohde (Psyche IT’ 243, 2). Za nim Christ- 
Schmid (I° 341). 
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nie mówiło. Eurypides oparł się pierwszy na podaniu 
attyckiem o grobie Edypa. Grób Edypa wskazywano 
w dwóch miejscach Attyki: w świętym okręgu bogiń 
Semnai na zachodnim stoku Akropoli ateńskiej (Paus. 
I 28, 7), przyczem opowiadano, że zwłoki przeniesione 
tam zostały z Teb, albo też w Kolonie (Paus. I 30, 4). Po- 
nieważ wersja o Kolonie jako miejscu śmierci wystę- 
puje już u Eurypidesa, pewne jest, że podanie miej- 
scowe, które słyszał w Kolonie Pauzanjasz, nie jest 
echem sztuki Sofoklesa, lecz jest stare, przedeury- 
pidesowe!). Eurypides nie miał powodu uświetniać Ko- 
lonu i zużytkował tylko to, co słyszał. Uwagi godne 
jest, że temat Edypa w Kolonie wzięty jest przez So- 
foklesa wyjątkowo nie z epos cyklicznego. Czynna 
rola Kreona w sztuce jako pełnomocnika Eteoklesa 
jest zapewne pomysłem Sofoklesa 2). 

Prócz wpływu Fenicjanek widoczny jest jeszcze 
wpływ Filoktela eurypidesowego. Tam Filokteta sta- 
rają się pozyskać dla siebie obie walczące strony: 
Trojanie i Grecy; tutaj również obie walczące strony 
w Tebach chcą dostać w swą moc Edypa). Widoczny 
też jest wpływ Aischylosa Siedmiu$). 

Budowa i technika. Budowa sztuki jest pro- 
sta, bo też i akcji w sztuce mało. Skąpość akcji pły- 
nęła z tematu. Poeta starał się ją wzbogacić, wprowa- 


1) Że wyrocznia o Kolonie jako miejscu śmierci Edypa po- 
lega na tradycji, przyjmuje i Zieliński (Sof. 187 n.). 

3) Ew. Bruhn. 

3) Spostrzegł to pierwszy Tycho Wilamowitz, por. 
u niego str. 3. — Wpływ Heraklidów Eurypidesa widzi K. Viel- 
hauer (czasop. Sokrates IV 443 nn.): ww. 728—936 Sofoklesa prze- 
kształcają świadomie w. 101 nn. Heraklidów. 

4 Wilamowitz w książce syna 362. 
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dzając Kreona z Połyneikesem oraz Ismenę, która 
wprowadzona jest do dramatu tylko po to, by przy- 
gotowała scenę z synem i Kreonem; przynosi ona 
wiadomość o sporze braci w Tebach. Ismena nie była 
w dramacie zdaniem naszem postacią konieczną; o spo- 
rze braci mógł widza poinformować Polyneikes lub 
Kreon. Poeta, wprowadzając ją, nie miał na oku prze- 
ciwstawienia jej Antygonie, bo wprawdzie charaktery 
obu sióstr są zróżnicowane, ale siostry nie są pomyślane 
jako kontrast. Czwarty aktor (Tezeusz) ma rolę 
całkiem prostą, ale dosyć obszerną. Edyp pozostaje 
przez całą sztukę na scenie, inne osoby przesuwają 
się tylko przed nim; budowa tu zatem podobna jak 
w Promełeuszu Aischylosa lub w Filoktecie sofokleso- 
wym. Akcja zaczyna się już w prologu, jak w Fi- 
loktecie, co niezawsze ma miejsce u Sofoklesa, który 
i na tem polu nie wykazuje jakiegoś skostnienia w swej 
sztuce. Z chwilą, gdy Tezeusz użycza Edypowi schro- 
nienia, akcja mogłaby się skończyć. Dalsze sceny służą 
tylko do retardacji. Porwanie córek ma na celu poka- 
zać, że Tezeusz udziela przybyszowi opieki nie w sło- 
wie, lecz czynem. Kreon, porywając córki, chce Edypa 
zmusić do przejścia na swą stronę; podobny cel miało 
w Filoktecie porwanie łuku bohaterowi. Sceny z Kre- 
onem i Polyneikesem wnoszą w sztukę patos drama- 
tyczny. Chór, którego członkowie wchodzą jeden po 
drugim (oszogdóyy, w. 117), ma rolę znaczną, prawie 
jak u Aischylosa. Nie należy jednak w tej ważnej roli 
chóru widzieć archaizowania!); nie bez wpływu było 
zdaniem naszem to, że są to mieszkańcy rodzinnego 
miejsca poety. Ale przywiązanie do Kolonu nie poszło 


t) Jak chce Christ-Schmid (342, 8). 
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u niego tak daleko, by miał tym wieśniakom nadać 
jakąś rolę łudzi, wyższych poglądami. Przedstawiają 
oni u niego prosty tłum, którego poeta nigdy nie lu- 
bił O przeszłość badają Edypa zbyt natarczywie, ale 
znamienne dla nich jest przedewszystkiem to, co ce- 
chuje tłum: samolubstwo; sąd ich o Edypie ulega 
nagle zmianie z chwilą, gdy widzą, że Edyp będzie 
dla nich pożyteczny. — Po zniknięciu Edypa nastę- 
pują żale pośmiertne sióstr, jak w Siedmiu Aischylosa, 
którą to sztukę poeta, pisząc swoją, miał nieraz w pa- 
mięci. 

Dziwić musi, że Tezeusz nie robi nic, by zapewnić 
przyszłość Edypowi; powierza go jedynie chórowi. 
Było to konieczne dlatego, by Kreon mógł zamach 
swój na Edypa posunąć tak daleko, byśmy o króla- 
tułacza byli zaniepokojeni i by potem wystąpienie 
Tezeusza mogło wywołać efekt. Dla efektu dopuszcza 
więc nieprawdopodobieństwo. 

Słyszymy w prologu, że nie wolno było wchodzić 
do gaju Eumenid. Mimo to Ismena wchodzi do niego. 
Poeta dopuszcza tę sprzeczność, bo względy tech- 
niczne wymagały w tem miejscu zmiany rolit). 

Artyzm. Główną rzeczą w sztuce jest malowanie 
nastrojów, nie charakterów, dlatego wypada nam 
najpierw przyjrzeć się tej stronie sztuki. 

I to dzieło 90-letniego poety w niczem nie oka- 
zuje osłabienia talentu, przeciwnie więcej w niem je- 


1) Natomiast zdaniem naszem niema w tem sprzeczności, 
że według w. 427 nn. wina synów polega na tem, że nie stanęli 
w obronie ojca, gdy go chciano wypędzić, a według w. 599 n., że 
go wypędzili z kraju. To drugie twierdzenie jest tylko innem 
oświetleniem tego samego faktu, oświetleniem, podyktowanem 
gniewem. 


Witkowski. Historja tragedji greckiej 25. 
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szcze siły młodzieńczej niż w Filokłecie a mistrzostwo 
poety w liryce i w malowaniu nastrojów nie okazuje 
się nigdzie gdzieindziej w takiej pełni jak tutaj. Mie- 
kiewicz przedstawił w Panu Tadeuszu w niezrównany 
sposób czar miejsc młodości, na które patrzymy z od- 
dalenia miejscowego. Sofokles maluje w Edypie w Kolo- 
nie urok miejsc, opromienionych dla starca wspomnie- 
niami młodości, tak, jak go może nikt w żadnej litera- 
turze nie wyraził. 

Utwór przepojony jest dziwną pogodą, harmonją 
i poezją. Głęboka miłość miejsca rodzinnego przebija 
ze słów (w. 62 n.): 


rotradrd Got Tadr ćouiv, © Śćv, od Aóyoig 
ryudnew, dAAĆ tÅ Śvvoucią nAéov. 


Sługa świątyni, czary ofiarne, święta grusza, 
wszystko to pełne uroku aluzje do wspomnień mło- 
dości!). Piękno sztuki odczuwa w całej pełni dopiero 
ten, kto sam przekroczył próg starości. 

Już sam prolog należy do najdoskonalszych kart 
poezji Sofoklesa. Sterany cierpieniem i wiekiem król- 
tułacz tyle ma w sobie godności i wrodzonej szlachet- 
ności, że odczuwają to mimowoli nawet wieśniacy. Ileż 
piękna ma mowa jego błagalna do wieśniaków (w. 258— 
291), ile mowa do Tezeusza o zmienności wszystkiego 
na świecie! Opowiadanie o ostatnich chwilach Edypa 
pełne jest patosu i głębokiego religijnego nastroju. 
Poeta umiał przedstawić po mistrzowsku, jak śmierć 
Edypa pozostaje tajemniczym cudem. Zadanie jego 
było tu niezwykle trudne. Edyp nie umiera, tylko za 
życia znika w niezbadany sposób: widocznie ziemia 


1) Por. o tem Norwood, Gr. tr. 172 n. 
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się rozstąpiła i pochłonęła go żyweem. Poeta żąda, 
byśmy wierzyli w cud, opowiedziany przez gońca. 
Edyp będzie żył w Hadesie i stanie się herosem opie- 
kuńczym kraju. Sofokles świadomie lekceważy tu praw- 
dopodobieństwo. Ten koniec wędrówki ziemskiej Edypa 
nie ma w sobie nic groźnego, otoczony jest atmosferą 
świetlanej pogody. Po prześlicznem pożegnaniu z cór- 
kami następuje pełen poezji opis zniknięcia Edypa 
(w. 1648 nn.) !). 

Pieśni liryczne?) są najświetniejsze z sofokleso- 
wych. Hymn na Attykę (w. 670—80) pozostawia da- 
leko za sobą pochwały tego kraju w Medei Eurypi- 
desa (w. 824— 45). Obok niego zasługuje na podnie- 
sienie pieśń o niedolach życia ludzkiego. Urozmaicenie 
w tych pieśniach jest wielkie: obok pieśni samego 
chóru spotykamy amojbaja aktorów z chórem i akto- 
rów z aktorami. 

Urozmaicona jest i część dramatyczna tragedji: 
sceny pozyskania Edypa. Jedna strona ucieka się do 
podstępu i siły, druga chce sobie zjednać starca proś- 
bami. W sporach występuje efektowny pierwiastek re- 
toryczny, jak w 4jasie. 

Zarzucić można dramatowi pewne powtarzania 
się. Niekoniecznie muszą się one tłumaczyć wiekiem 
poety, zdaniem naszem mogą pochodzić z braku osta- 
tecznego wykończenia sztuki. Edyp usprawiedliwia się 
dwa razy : przed chórem i przed Kreonem. Obok dwóch 
sporów Edypa z Kreonem znajdujemy trzeci z Poly- 
neikesem. Szerokie usprawiedliwianie się Edypa po- 


1) Ten opis zniknięcia jest jedynym rysem mistycznym 
u Sofoklesa. 

2) W Elektrze i Filokiecie już ich nie było całkiem, w Tra- 
chinkach prawie całkiem. 
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chodzi stąd, że Edyp z Edypa króla wydawaćby się 
mógł winnym, a poecie chodziło tu o przedstawienie 
jego niewinności 1). 

W w. 377 n. słyszymy o przygotowaniach nieprzy- 
jaciela do otoczenia Teb, a w w. 1811 Teby są już 
otoczone. Jakże wobec tego Kreon mógł przedrzeć się 
przez linję nieprzyjacielską? — Według w. 1875 Edyp 
przeklął synów już dawniej; według sceny z Ismeną 
przeklina ich dopiero teraz po raz pierwszy *). — 
Sprzeczności wpadają w oczy jednak dopiero wtedy, 
gdy nie pozostajemy pod bezpośredniem wrażeniem 
sceny. 

Pierwiastek osobistywsztuce. Poeta wło- 
żył w ten swój łabędzi śpiew wiele własnych uczuć, 
smutków, nadziei a może i przejść. Wzruszająca jest 
spowiedź starca: zmartwienia przynosi każdy dzień, 
a jeżeli za długo żyjesz, nie widzisz nic, coby spra- 
wiło radość. Wybawienie daje tylko — grób. Nie uro- 
dzić się byłoby najlepsze, a gdyś się urodził, wrócić 
jak najrychlej, skądeś przyszedł. Gdy minie lekko- 
myślna młodość, błędne drogi życia wodzą cię od 
męki do męki. Wkońcu przychodzi starość, najgorsze 
z nieszczęść. Poznał to starzec Edyp. Poznaliśmy 
i my. — Tak skarży się kto? Ten, którego współ- 
cześni uważali za ulubieńca bogów i ludzi, o którym 
mówili, że nie zaznał w życiu niczego złego. Do tego 
smętnego nastroju przyczyniło się coprawda to, że 
nieprzyjaciel stał przed bramami miasta, przyczyniły 
się może i zgryzoty rodzinne. W każdym razie w żad- 
nym innym utworze Sofokles nie odbił się tak wiernie 

1) Por. Altheim, NJb. I (1925) 174 nn. 


2) Wilamowitz u syna str. 361. — Inne trudności wy- 
mienia Radermacher (wstęp do wyd. 16). 


http://rcin.org.pl 


I 


389 


jak tutaj ze swą wielkością jako poeta, ze swemi ludz- 
kiemi słabościami, ze swą prostą, ale głęboką i podno- 
szącą religijnością. 

Charaktery. Sztukę charakterystyki poeta sku- 
pił na osobie Edypa!) — W tragedji tej widzimy le- 
piej niż w jakiejkolwiek innej, że Sofokles nie troszczy 
się o zachowanie jednolitości charakteru pewnej osoby. 
Niezwykły urok, który Edyp wywiera w początkowych 
i końcowych scenach tragedji, polega na tem, że jest on 
w duszy wyższy ponad wszystko, co go może spotkać, 
że należy już do innego świata. Nie zastanawia się 
nad przeszłością jak starzec, nie myśli o swej sławnej 
przyszłości herosa, nie pochłania go miłość córek ani 
inne rzeczy teraźniejsze, tęskni on już za innem ży- 
ciem. Ma to światło, które świeci wewnątrz, według 
pięknego wyrażenia Miltona?). Świadomy swej nie- 
winności, przekonany, że w obliczu bogów jest uspra- 
wiedliwiony, skoro powierzają mu ważną misję opie- 
kowania się krajem, który mu użyczy przytułku, 
bez obawy zbliża się do Eumenid, które inni ledwie 
ośmielają się nazwać; postaci ich, dla innych tajemni- 
czo-groźne, jemu przedstawiają się jako życzliwe i przy- 
jazne („słodkie córy Nocy*, w. 106). Spokój przynosi 
mu cud, który opowiedziany jest z takim nastrojem, 
że czujemy zrządzenie boże. 

Ale Edyp nie jest wcale złamany życiem. Jest on 
ciałem słaby, ale silny duchem. Posiada swoje dawne 
wady, tylko złagodzone wiekiem. Wprawdzie nie jest 
już tak zaufany w swą mądrość i uparty, jak w Edy- 
pie królu, ale gwałtowny jest, twardy i bezwzględny 


1} O charakterze Edypa traktuje Rohde (Psyche IT7-8 244). 
°) Norwood, Gr. tr. 168—171. 
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jak dawniej. W scenie przekleństwa, rzuconego na nie- 
wdzięcznego, dziś skruszonego syna, jest dawnym Edy- 
pem królem. Przypomina groźnego króla Lira, któ- 
rego przewyższa wielkością duchową. W pierwszej części 
sztuki przypominał patrjarchów biblijnych. Do końca 
życia pozostaje nieugiętym, jak Eteokles, jak Prome- 
teusz czy Klytaimestra, wreszcie jak Filoktet, pozostaje 
jak ten ostatni skutkiem cierpień zatwardziałym 
w gniewie. Jest to nieugięty sofoklesowski typ herosa. 

Starożytni przykładali taką wagę do pietyzmu 
względem rodziców, że klątwa na syna, która nam wy- 
daje się brakiem serca, im wydawała się naturalną. 

Osoby drugorzędne są również bardzo wyraziste. 
Na pierwszem miejscu stoi Kreon, wysłannik Eteo- 
klesa. Jest on tu inny niż w Edypie królu. Najpierw 
w obłudnej mowie chce pozyskać sobie Edypa, a gdy 
Edyp szorstko odmawia, zrzuca maskę i z całą bez- 
względnością każe porwać córki a nawet chce porwać 
samego Edypa. Jest on tu tak chytry i bezwzględny 
jak Odysseusz w Filoktecie 1). 

Bardzo starannie nakreślony jesti Polyneikes. 
On tylko prosi, nie ucieka się do przemocy. Naruszył 
obowiązek synowski przez ambicję i samolubstwo. 
Obecnie jest szczerze skruszony i szuka przebacze- 
nia. Przeklęty przez ojca, odchodzi częścią w rozpaczy, 
częścią z uporem, bo jest próżny i lęka się śmieszno- 
ści. Te ujemne strony jego charakteru usprawiedliwiają 
gwałtowność przekleństwa Edypa. Ale Polyneikes nie 
jest całkiem pozbawiony szlachetności umysłu i nie 


1) Inaczej patrzy na charakter Kreona Zieliński (Sof. 
190. 223). Według niego Kreon w naszej sztuce jest ten sam co 
w Edypie królu i w Antygonie. Zieliński widzi w nim tylko wier- 
nego w złem czy dobrem sługę władcy. 
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możemy mu odmówić pewnej sympatji. Gdy widzi nie- 
uchronną śmierć, wznosi się do heroicznej wielkości. 

Córki są zróżnicowane przez odmienne doświad- 
czenie życiowe każdej z nich. Antygona jest córką, 
poświęcającą się aż do samozaparcia. Spełniwszy obo- 
wiązek względem ojca aż do końca, idzie do Teb ra- 
tować braci. Przez tułaczkę zrobiła się więcej gwał- 
towną, ale nie ma tych twardych rysów, które miała 
w sztuce od niej nazwanej. Ismena jest słabem jej 
odbiciem; więcej realnie patrząca na świat, bo żyje 
wśród ludzi w Tebach, nie całkiem zaponiina o sobie. 

Tezeusz jest typem idealnego króla, jakim żył 
w tradycji ateńskiej. 

Idea sztuki jest dopełnieniem idei Edypa króla. 
Bogowie zsyłają na człowieka, gdy chcą, cierpienie, 
głosiła tamta sztuka; gdy chcą, zsyłają łaskę, powiada 
obeena. Trzeba znosić nieszczęście, ale nie wyrzekać 
się nadziei łaski. Przy osądzaniu idei sztuki nie można 
zapominać o tem, że Sofokles chce z Edypa zrobić 
herosa, podkreślić jego niewinność moralną !). Bóstwo 
obdarza go nieśmiertelnością nie tyle dla niego sa- 
mego, ile dla dobra ziemi attyckiej, która z właściwą 
jej ludzkością udzieliła przytułku nieszczęśliwemu *). 

Wpływ sztuki. Attyeki charakter sztuki: uświet- 
nienie Kolonu i Attyki oraz bohatera narodowego Te- 
zeusza, nie zachęcał do jej naśladowania. Miltona 
Samson Agonistes wykazuje?) w osobie Samsona po- 


1) Gdyby nie ta attycka tendencja sztuki, możnaby się w ca- 
łości zgodzić na zdanie Zielińskiego (Sof. 220), że poeta pod 
koniec życia doszedł do przekonania, że wszędzie istnieje sprawie- 
dliwość, wszędzie równowaga winy i kary. 

2) Rohde, Psyche 525 nn. 

`) Mahaffy 81. 
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dobieństwo do Edypa. Dalila budzi gniew Samsona 
jak Polyneikes Edypa. I tutaj przed bohaterem prze- 
suwają się różne osoby. Ale Milton miał przed oczyma 
i inne sztuki greckie, Aischylosa i Eurypidesa. — 
Późniejsze utwory, nawiązujące do Edypa, nie wyka- 
zują wybitnych zalet. W r. 1778 poetafrancuski Ducis 
(Oedipe chez Admetej połączył Edypa w Kolonie z eu- 
rypidesową Alkestis i z Królem Lirem. — W r. 1787 
osnuto na naszej sztuce operę z muzyką Sacchini'ego, 
do czego sztuka bardzo się nadaje. — Chenier naśla- 
dował naszą sztukę, ale nieszczególnie. — Edipo Nicco- 
liniego (1823) zrobił z naszej tragedji dramat ten- 
dencyjny, skierowany przeciw tyranji. — W sztuce Ru- 
dolfa Pannwitza Die Befreiung d. Odipus (1913) 
autor wprowadził tę zmianę, że Edyp przebacza sy- 
nowi. 

[Literatura. Scholia do naszej sztuki mają 
wielką wartość estetyczną. — Wilamowitz w książce 
swego syna 3183—73 i w Gr. Trag. 128—31. — Zie- 
liński, Sofokles 177—228. — Radermacher we 
wst. do 9 wyd., 1909, 1—17 (o micie i innowacjach So- 
foklesa). — Piękną analizę estetyczną daje Norwood 
Gr. tr. 167—73. — Heinemam, D. trag. Gest. II 34 nn.] 


Dramat satyrowy Tropiciele (Ichneuci) 
( Tyvevuaij. 

Znaczne ustępy tej sztuki, blisko połowę, znale- 
ziono w r. 1907 w papirusie w egipskiem Oxyrhyn- 
chos. Najbardziej uszkodzone są pieśni chórowe, tak 
że z nich niewiele zostało. 

lchneuci są wraz z eurypidesowym Cyklopem je- 
dynemi zachowanemi sztukami, dającemi nam pojęcie 
o dramacie satyrowym greckim. 
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Treścią dramatu jest mit, opowiadający, jak 
Apollo odszukał krowy, skradzione mu przez Her- 
mesa. Mit ten jest treścią hymnu homerowego na Her- 
mesa. — Apollo, przybywszy po długiem szukaniu 
skradzionych mu krów w okolice góry Kyllene w Ar- 
kadji, przyrzeka hojną nagrodę temu, kto mu krowy 
odszuka. Sylen z synami swymi satyrami podejmuje 
się tego zadania. Satyrowie, tropiąc krowy jak sfora 
psów gończych (stąd tytuł sztuki), spostrzegają ślady 
ich, prowadzące w stronę groty 1) nimfy Kyllene, w któ- 
rej wychowuje się młodziutki Hermes. Zbliżając się 
do jaskini, słyszą ze zdumieniem dźwięki nowo wyna- 
lezionego przez Hermesa instrumentu muzycznego, 
liry. Wywabiona krzykami satyrów z groty nimfa 
Kyllene opowiada im o wynalezieniu liry. Satyrowie 
wypowiadają domysł, że nikt inny, tylko Hermes mu- 
siał skraść krowy. Kyllene z oburzeniem odpiera przy- 
puszczenie, by syn Zeusa miał dopuścić się kradzieży. 
Na tem dramat urywa się w połowie. Druga połowa 
opowiadała, o ile można wnosić z hymnu homerowego, 
jak zagniewanego Apollina przejednywa grą na lirze 
młodziutki Hermes. 

Data. Dramat wydaje się dziełem młodości 
Sofoklesa ?). Sofokles, mistrz w grze na lutni, zapewne 
w roli Hermesa popisywał się sam grą na kitarze 
a więc dramat powstał w czasie, kiedy poeta występo- 
1) Grotę widać jeszcze dziś u wierzchołka góry. Hermes 
ma już u Homera przydomek Kyllenijczyka. Pierwotnie grotę 
musiano umieszczać u stóp Olimpu (tak też opowiada Alkajos); 


oddalenie Kylleny od Olimpu jest za wielkie. (Wilamowitz, 
Gr. Tr. 107). 

2) Wilamowitz, Die Spiirhunde des S., NJb. 15, 449 n. 
Zgadzają się z tem wszyscy, np. Radermacher, wst. do Sof. 
Ajasa " 19. 
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wał jeszcze jako aktor. Napisałby zatem ten dramat 
przed Aniygoną, przed r. 442. Przemawia za tem mniej 
jeszcze rozwinięta technika dramatu i metryka. Trzech 
aktorów nie występuje tu nigdy razem. Wiersz nie 
jest nigdzie rozdzielony między dwie osoby a rozwią- 
zania w trymetrze jambicznym są rzadkie. 

Sztuka przypomina Aischylosa!); w jej dia- 
logu jest mnóstwo sztucznie utworzonych, rzadkich 
wyrazów, nie brak też sztuczności myśli, a niema gład- 
kich figur mowy Eurypidesa. Zdaniem Wolfa (dyss. 
zob. niżej) sztuka metrycznie odbiega od techniki So- 
foklesa, co aprobuje Radermacher (wst. do Żab 
Arystofanesa 20, 1). Upatrują też podobieństwo do 
jednej ze scen aischylosowych £Eumenid. Jeżeli to 
ostatnie spostrzeżenie jest słuszne, dramat powstałby 
po r. 458. Z drugiej strony sztuka przypomina sofo- 
klesowego 4Ajasa. 

Mit opowiedziany jest, jak wspomniano, już 
w hymnie homerowym na Hermesa, który też 
wywarł wpływ na naszą sztukę, jak to uznają niemal 
wszyscy?) W micie Apollo odnajdował krowy sam; 
poeta użył do tego zadania satyrów. 

Arty zm. Sztuka jest pełna woni leśnej. Jesteśmy 
tu wśród natury, jak w komedji Szekspira Jak wam 


) Wilamowitz, Gr. Tr. 104; Wolf dyss. wiedeńska nie- 
drukowana, por. PhW. 1925, 793; L. Radermacher wst. do 
Żab Arystofanesa 20, 1. 

2) Ludovica Koettgen (zob. niżej: Literatura), K. M ü n- 
scher (str. 179, zob.: Literatura). Za wątpliwą uważa tę zależ- 
ność Luigi Previale (Bolletino di filol. class. 33, 1927, 174—181), 
ale argument jego, że poeta wprowadza całkiem obcych mitowi 
satyrów z Sylenem, jest naiwny; czyż w dramacie satyrowym 
co innego było możliwe ? 
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się to podoba, w głuszy lesistych gór, gdzie satyrowie 
czują się najlepiej. Wśród natury znajdujemy się w tra- 
gedji greckiej zresztą tylko w pewnych scenach Bak- 
chantek Eurypidesa. Tropiciele są prawie baśnią 
udramatyzowaną; zasługa w tem więcej Sofoklesa niż 
mitu. Zwykła rubaszność satyrów jest złagodzona; 
wytworny Sofokles rzadko tylko pozwala sobie na 
pospolite wyrazy. Subtelność jego uzdalnia go w dra- 
macie satyrowym do humoru, nie do groteski. Saty- 
rowie pełzają w sztuce na czworakach. 

Sztuka ma więcej siły komicznej niż Cyklop Eu- 
rypidesa, więcej też wdzięku, lekkości i swobody !). 

Satyrowie są tchórzliwi, drżą na nieznany głos 
liry. Stary Sylen jest ociężały. 

[Literatura. Sztuka wyszła po raz pierwszy 
w The Oxyrhynchus papyri vol. IX ed. by Hunt, 
1908. — Bardzo podarte szczątki papirusu złożył Ka- 
rol Robert. — Wilamowitz, Die Spiirhunde des 
S., NJb. 15, 449 nn. i Gr. Trag. 106—110. — Ludovica 
Koettgen, Quae ratio intercedat inter Indagatores 
fabulam Sophocleam et hymnum in Mercurium qui 


fertur Homericum, dyss. Bonn 1914. — Karl Mün- 
scher, RhM. 69 (1914) 170—190. J. Geffcken GLG. 
I 201 n.*). — Wolf dyss. wiedeńska niedrukowana, 


por. o niej PhW. 1925, 793 i Radermacher wst. do 
Arystofanesa Żab 20, 1. — Przekład polski ze wstę- 
pem dał Adolf Bednarowski w Sprawozd. gimn. 
żeńsk. Kamerlingowej, Lwów 1913]. 


1) Wystawiona przez studentów uniwersytetu w Halli bar- 
dzo się podobała. 

2) Dziwić musi, że nie uwzględnił sztuki Christ-Schmid 
w swej historji literatury. 
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Sofokles jako poeta 


Ulepszenia techniczne wprowadzone 
przez Sofoklesa są następujące: 1) Liczbę akto- 
rów Sofokles pomnożył z 2 na 3. Była to zmiana 
najważniejsza ze wszystkich. Dopóki było dwóch akto- 
rów, trzecia osoba sztuki mogła wystąpić dopiero w na- 
stępnej, osobnej scenie. Dzięki innowacji Sofoklesa 
tragedja staje się w budowie więcej zwarta, akcja jej 
mogła być bogatsza. Ponieważ partje dialogiczne do- 
znały rozszerzenia, musiał ulec ograniczeniu żywioł li- 
ryczny i żywioł opowiadający. Trzeci aktor umożliwiał 
wprowadzenie intrygi. Znaczenie trzeciego aktora po- 
znać można ze sceny Edypa króla, w której w czasie,kiedy 
goniec koryncki opowiada Edypowi o śmierci Polybosa, 
obecna jest Iokasta. Usuńmy w myśli Iokastę a zoba- 
czymy, jak wielki stracony jest efekt. Trzeciego aktora 
Sofokles wprowadził zapewne już przy pierwszym swym 
występie dramatycznym (468), skoro w r. 467 Aischy- 
los ma w Siedmiu dodatkowego trzeciego aktora; 
i w Prometeuszu potrzebny jest już trzeci aktor. So- 
fokles nie odrazu nauczył się używać wprawnie trze- 
ciego aktora: w Antygonie i Ajasie prowadzą dialog 
faktycznie jeszcze tylko dwie osoby. W Edypie w Ko- 
lonie rozmawiają już zawsze trzy osoby. W tej ostat- 
niej sztuce liczba aktorów wynosi nawet 4. — 2) Liczbę 
choreutów Sofokles podniósł z 12 do 151). Przez 
to przodownik chóru zyskał stanowisko samodzielniej- 
sze i mógł występować prawie jako czwarty aktor. 


1) Jak nawet wybitnemu uczonemu może się zdarzyć po- 
myłka, uczy fatalny błąd Mahaffy'ego (str. 90): powiada on 
wprost przeciwnie, że Sofokles zmniejszył liczbę choreutów z 15 
na 12. 
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Rolę chóru Sofokles ograniczył, a rozszerzył akcję. 
Odtąd prawie wszystkie sztuki Sofoklesa noszą już 
tytuł od bohatera a nie od chóru!) — 3) Ważniej- 
sze od tej reformy chóru było, że Sofokles zerwał 
zbudową tetralogiczną tragedyj. Suidas po- 
wiada o tem: ńośe cod doua rigóg oua dywviteodat, 
dłAG uù tergańoyeiodai*). Związek tetralogiczny zaczął 
rozrywać już Aischylos, bo już on rozwinął dramat 
wewnętrznie tak, że każda sztuka stanowiła całość 
w sobie zamkniętą. Ale i u Aischylosa dopiero trylo- 
gja dawała zamkniętą całość artystyczną. Z chwilą 
usamodzielnienia się jednej tragedji związek trylo- 
giczny zaczął być odczuwany przez poetów jako pęta. 
Nie każdy mit był przecież tak bogaty, by dostarczał 
wątku aż na 3 tragedje. Przy takich uboższych mi- 
tach treść co najmniej jednej tragedji musiała być 
wątła. Widzimy to czasami u Aischylosa. Budowa try- 
logiczna była naturalna przy mitach, w których np. 
klątwa rozciągała się na kilka pokoleń. Jeżeli poeta 
wybrał mit, nie rozciągający się na pokolenia, lecz 
przedstawiający losy jednostki, budowa trylogiczna 
była zbyteczna. Dzięki usamodzielnieniu każdej sztuki 
poeta mógł zaokrąglić akcję, zamknąć ją w sobie, co 
przy budowie trylogicznej było trudniejsze do osią- 
gnięcia. Zresztą przy tetralogji każda sztuka musiała 


1) Innowację swoją Sofokles miał uzasadniać w piśmie 
O chórze (llegi roo yogoż), sklerowanem przeciw Tespisowi i Choi- 
rilosowi (Suidas s. v. ZogozAńs). Wzmianka o Tespisie i Choiri- 
losie budzi wątpliwości, bo polemika przeciw owym starym dra- 
maturgom byłaby spóźniona. Wilamowitz (Eur. Her. I' 20) 
odrzuca tę tradycję; powołuje się między innemi na to, że pisma 
techniczne pojawiają się w Grecji w szerszej mierze dopiero 
po r. 400. 

+) Inne rkpp. mają: zszoańoylaw. 
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mieć treść dosyć prostą, jeżeli widz miał ogarnąć ca- 
łość tetralogji. Dzięki reformie Sofokles mógł zwrócić 
całą uwagę na wewnętrzną budowę każdej tragedji zo- 
sobna. Było to coś podobnego, jak gdy w malarstwie 
malarz zamiast wielkiego płótna dał mniejszy, ale z wir- 
tuozją wykończony obraz. Pomimo zerwania z budową 
tetralogiczną poeci wystawiali w Wielkie Dionizje i na- 
dal po 4 dramaty. Dla sztuk Sofoklesa nie zachowała 
się żadna całkowita dydaskalja ani też wiadomość, 
jakie iane sztuki były dawane razem z którąś z za- 
chowanych 7 tragedyj; skutkiem tego o jego sztuce 
trylogicznej nie wiemy nie. W każdym razie Sofokles 
i Eurypides usamodzielnili sztuki trylogji i nie wi- 
dzimy dziś w ich trylogjach prawie nigdy związku 
wewnętrznego. 

Z podrzędnych innowacyj nie zawadzi wspomnieć, 
że Sofokles wprowadził zakrzywioną laskę starców 
i białe obuwie aktorów i choreutów 1). Ciekawsze jest, 
że już Sofokles pisał role dla pewnych aktorów 
(schol. do Arystof. i Vila). Wreszcie słyszymy, że do 
muzyki dramatu wprowadził tonację frygijską i „spo- 
sób dytyrambiczny'. 

Naogół powiedzieć można o działalności drama- 
turgicznej Sofoklesa, że rozwinął rzeczy, których za- 
rodek był już u Aischylosa. 

Sztuka dramatyczna Sofoklesa. Sofo- 
klesa jako tragika trudniej jest scharakteryzować niż 
Aischylosa lub Eurypidesa. Gdyby dziś piaski Egiptu 
obdarzyły nas tragedją Aischylosa, to ta tragedja nie 
przyniosłaby rewelacji dla rozwoju talentu poety; 

1) Miał dalej wynaleźć dekoracje sceniczne. Wiadomość to 


zapewne błędna, bo dekoracje wprowadził już za Aischylosa 
Agatharchides. 
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talent jego rozwijał się prostolinijnie. Gdyby na- 
wet Hikeitydy powstały już w r. 484, to znalibyśmy 
rozwój talentu Aischylosa tylko przez ćwierć wieku 
(w całości poeta czynny był jako poeta dramatyczny 
około 40 lat). Zachowane sztuki Sofoklesa obejmują 
znacznie dłuższy okres czasu, bo 37 lat, a liczbą nie 
ustępują tamtym. Mimo to talentu poety nie znamy 
wszechstronnie. Z siedmiu zachowanych tragedyj nie- 
tylko Filoktet jest całkiem odmienny od innych, nie- 
tylko odmienne są Trachinki i Edyp w Kolonie, ale 
każda jest inna, niepodobna do drugiej. Dla nas So- 
fokles nie jest poetą miłości, a jednak i ten motyw 
odgrywał rolę w jego tragedjach. Zachował się dłuższy 
ułamek z jakiejś tragedji Sofoklesa; czytamy tam 
o miłości, co następuje: „Miłość, o dzieci, nietylko jest 
miłością. Można jej nadać wiele innych imion. Miłość 
jest śmiercią i nieśmiertelnością, miłość to szał, tęsk- 
nota nieukojona, miłość to jęk rozpaczy... ..Każdego, 
komu serce w piersi bije, pochwyci z mocą, jak żaden 
inny bóg... Nie potrzebuje włóczni ani stali. Ugnie ją 
tylko rozum oraz wola bogów i ludzi*. Czyż ten hymn, 
wielbiący potęgę miłości, tak trafnie ujmujący różne 
jej postaci, nie przedstawia nam poety z nowej, nieocze- 
kiwanej strony? Uznać więc musimy, że znamy go 
niedostatecznie. Pochodzi to i stąd, że nie posiadamy 
żadnej jego sztuki z pierwszego óćwierówiecza jego 
twórczości. Dochowały nam się utwory jedynie z dru- 
giej połowy działalności poety. Najstarszy znany utwór, 
Antygona, pochodzi z czasu, kiedy poeta liczył 54 lat 
życia! Eurypides jako poeta ma różne oblicza, a jed- 
nak wizerunek jego duchowy jest dla nas wyrazistszy 
i to nietylko dlatego, że więcej jego sztuk nas doszło. 
Rozwój talentu Aischylosa możemy śledzić bardzo wy- 
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raźnie; widzimy go także, choć mniej wyraźnie, w tra- 
gedjach Eurypidesa; Sofokles występuje dla nas już 
w pierwszej zachowanej sztuce jako w całej pełni doj- 
rzały i talent jego utrzymuje się na tej wysokości aż 
do końca życia. Do niedostatecznej naszej znajomości 
sztuki Sofoklesa przyczynia się i to, że poeta ten był 
najpłodniejszy z trzech wielkich tragików; wszak na- 
pisał przęszło 120 sztuk. Jakże drobna cząstka doszła 
z tego do nas! By znać sztukę Sofoklesa wszechstron- 
nie, musielibyśmy znać wszystkie sztuki, które napisał. 
Z wymienionego powodu nie możemy też odtworzyć 
sobie przebiegu akcji żadnej z niezachowanych tra- 
gedyj. Podanie o Romulusie i Remusie znajdowało 
się w znanej dziś formie w jednej z jego sztuk. Wie- 
lostronnością talentu przewyższa on Aischylosa, 
a kto wie, czy nie przewyższa i Eurypidesa. Mimo że 
poeta przez całe życie dąży do doskonalenia się, to 
jednak w zachowanych sztukach zmiany nie sięgają 
głęboko; poeta nie przykłada do zmian zbyt wielkiej 
wagi. Mamy stąd prawo przypuszczać, że w ciągu tych 
dwóch pokoleń, dla których pisał (62 lat), nie musiało 
być również w jego sztuce gwałtownych skoków. Miara 
attycka cechuje go więcej niż Aischylosa i Eurypidesa 
iobjawiła się zapewne i w tem, że rozwój jego drama- 
tyczny był równomierny. O wielkości talentu jego 
świadczy to, że mimo stałego dążenia do zachowania 
miary nie popada nigdy w monotonję, nie powtarza się 
i nie naśladuje siebie samego, w każdej sztuce przed- 
stawia się z nowej strony. Mimo ogromnej płodności 
nigdy nie popadł w rutynę ani manierę; z każdego, 
już przed nim dramatycznie opracowanego tematu umie 
wydobyć nowe efekty (EL, Fil., Ed. w Kot). Zwłaszcza 
techniki dramatycznej Sofoklesa z pewnością nie rozu- 
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miemy jeszcze całkowicie, bo dopiero ostatnie dziesię- 
ciolecia zaczęły badać ją dokładniej. 

Stosunek do poprzedników. O tem, co So- 
fokles wziął od Aischylosa, wiemy mało, bo sztuki 
jego z pierwszych 25 lat zaginęły. W każdym razie 
nie możemy sądzić o tem według Orestei. Że Aischy- 
los silnie wpłynął na jego twórczość, jest nietylko 
zgóry prawdopodobne, ale w zakresie stylu stwier- 
dzone własnemi słowami poety. Już w Tryptolłemie, wy- 
stawionym około r. 465, widać wpływ Prometeusza. 
Z drugiej strony nie należy tego wpływu zanadto 
przeceniać a to z dwóch powodów. Najpierw, Sofokles 
jest indywidualnością poetycką silnie zarysowaną; 
w drugiej połowie twórczości, zwłaszcza pod jej ko- 
niec, ulega wpływowi Eurypidesa, ale wpływ ten 
nie sięga w istotę tragedji, jest natury więcej ze- 
wnętrznej ; wprawdzie Sofokles jest już wtedy w okre- 
sie swej pełnej dojrzałości artystycznej, w każdym ra- 
zie widać, że na wpływy obce jest odporny. Pod wpły- 
wem swego rywala wynajduje nową akcję w F'iloktecie, 
ale w rysunku charakterów pozostaje sobą. Jeżeli pró- 
buje tego, co w tragedji Eurypidesa było nowe, to nie 
dla powodzenia u publiczności, bo to posiadał, lecz 
w celach czysto artystycznych. Powtóre, żaden inny 
z wielkich tragików w twórczości swojej nie postępuje 
z taką świadomością celu i środków jak on. 
Już w początku działalności dramatycznej występuje 
z reformami: wprowadza trzeciego aktora i zrywa 
z węzłem trylogicznym. Więc już od początku twór- 
czości zdaje sobie sprawę, do czego i jakiemi drogami 
dąży. Widać to i z zachowanego sądu jego o stylu 
swoim a Aischylosa i z sądu o ideale bohatera swoim 
a eurypidesowym. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 26 
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Drugim poetą, który silnie na niego wpłynął, jest 
Homer. Świat jego bohaterów jest bardzo zbliżony 
do świata bohaterów homerowych !). 

Sofokles nie jest naturą impulsywną, wybuchową, 
jak Aischylos lub Szekspir. Aischylosowi zarzucał, że 
tworzył instynktowo (co jest określeniem trafnem), 
a więc sam tworzył z świadomą sztuką. Raczej jest 
naturą typu Racine’a?), opanowaną, mimo że czuje 
głęboko i pełen jest siły. Natury takie nie cenią ge- 
njalnej wybuchowości i nie ulegają zbyt łatwo wpły- 
wom. To też Sofokles nigdy nie okazuje się naśla- 
dowcą. 

Głównemi stronami sztuki Sofoklesa są: budowa 
tragedji i charaktery osób. Na te dwie strony kładzie 
on największą wagę. 

O budowę sztuki dba daleko więcej niż 
Aischylos i Eurypides, w niej też przewyższa obu 
i jest prawdziwym mistrzem. Jak u żadnego innego 
tragika greckiego, sztuki jego są jednolite w bu- 
dowie. Ma na oku ciągle cel akcji i do tego celu zdąża 
prosto. Nie zatrzymuje się przy tem, co mogłoby za- 
jąć widza, jak to czyni Aischylos, który wtrąca eks- 
kursy geograficzne lub prawnicze. Dlatego też niema 
u niego aluzyj do zdarzeń współczesnych, jak 
je znajdujemy w Eumenidach lub Prometeuszu. Prze- 
życia jego osobiste, poglądy subjektywne trudno 
dlatego odnaleźć w jego tragedji, trudniej niż u Aischy- 
losa i Eurypidesa. Nie widać np. troski o rezultat wiel- 
kiej wojny, która się toczyła w czasie powstawania 


1) Sofokles jest najbardziej homerycki z tragików (Żieliń- 
ski, Sofokles 299). Reminiscencje homerowe widoczne są zwłaszcza 
w Ajasie (Radermacher wstęp 18). 

3) Wilamowitz, Gr. Tr. 104. 
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późniejszych jego dzieł. Nie była to obojętność patrjo- 
tyczna, lecz unikanie wszelkich dygresyj, prócz tego 
dążność do wyniesienia swej sztuki ponad burze epoki 
i troski dnia powszedniego, do przeniesienia widza 
w czysty świat ideału. Nawał zdarzeń odrywałby uwagę 
widza od głównej akcji sztuki, dlatego poeta unika akcji 
zawiłej. Założenia akcji daje ile możności w samej sztu- 
ce. Nawet chór pozostaje przeważnie w związku z akcją 
i tylko wyjątkowo występuje jako tłumacz myśli po- 
ety. Rozwiązanie dramatyczne wypływa zawsze orga- 
nicznie z charakteru osób i z sytuacji. (Tylko w Filo- 
ktecie występuje deus ex machina, ale i tu nie mecha- 
nicznie, bo wpływa na Filokteta bóstwo, od którego 
bohater otrzymał łuk.) 

Gdzie akcja, dana przez mit, jest prosta, tam ją 
wzbogaca (np. w Ajasie, w Edypie w Kolonie; w Anty- 
gonie wprowadza w tym celu Hajmona, w Elektrze opis 
igrzysk). 

Technika jego ma za główny cel wstrząsające 
i porywające wrażenie na widza). Dla tego wraże- 
nia dopuszcza nieraz drobne sprzeczności i nieprawdo- 
podobieństwa w treści lub pewne odchylenia od kon- 
sekwencji psychologicznej w rysunku charakterów. 
Tragedje jego robią też potężne wrażenie i to nietylko 
całością, ale i scenami wziętemi zosobna. Robią je zaś 
dzięki temu, że posiadają prawdę psychologiczną. Bo 
Sofokles przy całem swem zamiłowaniu do obracania 


1) Wykazanie tego celu jest zasługą Tychona Wilamo- 
witza. Poprzedzili go na tem polu Detscheff, Dopheide 
i inni, przedewszystkiem jednak ojciec jego, Ulryk Wilamowitz, 
który od początku zajmowania się tragikami zwracał baczną 
uwagę na tę stronę tragedji. Rzadko jeszcze zwraca uwagę na 
dążenie Sofoklesa do efektu Mahaffy (czyni to np. str. 63). 
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się w świecie idealnym jest w wykonaniu realistą. 
Ze sztuk swoich usuwa motywy nadprzyrodzone. W Fi- 
lokiecie np. u jego poprzednika Atena przemieniała 
postać Odysseusza, by go Filoktet nie poznał; Sofo- 
kles wybrał zamiast tego drogę czysto ludzką. Jedy- 
nie w Edypie w Kolonie wprowadza za mitem miejsco- 
wym cud. 

Efekty zewnętrzne w rodzaju wielkiego aparatu 
scenicznego Aischylosa go nie nęcą; dba on tylko 
i ubiega się o efekty wewnętrzne (sceny poznania i t. d.). 
Do nich należą kontrasty, osób i scen (np. poważ- 
nych i owianych humorem, lub scen, budzących ko- 
lejno to nadzieję, to obawę, jak w Ajasie i Elektrze). 

Intryga stanowi nowy środek zainteresowania, 
którego u Aischylosa prawie jeszcze nie było. Ajas 
łudzi przyjaciół, że porzucił myśli samobójcze, w Elek- 
trze wprowadza Klytaimestrę w błąd urna z popiołami, 
w Filoktecie sieć intrygi rozsnuwa Odysseusz. 

Sytuacje nie przeciągają się za długo, jak 
u Aischylosa. Zmiany ich nie pochodzą z zewnątrz, 
ze zdarzeń przypadkowych, lecz z wewnątrz, z duszy 
osób, z konfliktu woli i uczuć ich z sprzeczną wolą 
czy uczuciem innych ludzi. W Filoktecie mało się dzieje, 
a mimo to sytuacja zmienia się ustawicznie. W Ajasie 
od początku sztuki aż do śmierci bohatera nie dzieje 
się nic godnego uwagi, ale nalegania osób bohaterowi 
bliskich, ich nadzieje i obawy przyczyniają się do po- 
stępu akcji '). 

Poeta przedłuża nieraz akcję poza kata- 
strofę (w Antygonie i Ajasie poza śmierć głównej 
osoby, w Edypie królu poza odkrycie winnego, w Edy- 


1) A. Croiset (w w. dz.). 
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pie w Kol. poza zniknięcie bohatera). Po katastrofie 
właściwy charakter rzeczy okazuje się jaśniej. 

Osoby przedstawiają zasady swego postępowania 
w dyskusji dramatycznej, której u Aischylosa 
prawie jeszcze nie było. Mała liczba osób pozwala na 
przeciwstawianie sobie idei. 

Szczegóły budowy sztuki Sofoklesa przedstawiają 
się, jak następuje. Tragedja jest już zbudowana re- 
gularnie, regularniej niż u Aischylosa. Nie idzie 
jednak przytem Sofokles niewolniczo za żadnym sche- 
matem, lecz w miarę wymagań treści tragedji dopu- 
szcza odchylenia. Wogóle u Sofoklesa nie widać w ni- 
czem pedantyzmu ani schematyzowania. Po prologu 
następują przeważnie 4 akty (epejzodja)'), ale bywa 
ich i 8 lub 5. Treny (chóru, jednego lub dwóch akto- 
rów) wtrącone bywają w środek aktu. Prolog jest zwy- 
kle dialogiem, często bardzo żywym; zawiera ekspo- 
zycję, zwykle tylko zarodek akcji. 

Sofokles jest mistrzem w ekspozycji. Chór zwykle 
motywuje swe pojawienie się. Rola chóru jest znaczna 
w Ajasie i w ostatniej sztuce, Edypie w Kolonie. W An- 
tygonie Kreon a w Edypie królu Edyp zwołują oby- 
wateli, z których składa się chór. U Aischylosa na akty 
składały się przeważnie dłuższe mowy ; w późniejszych 
jego sztukach widać dążność do zastępowania mów 
dialogiem. Wielki postęp w rozwoju dialogu przynosi 
Sofokles. Dialog jego zbliża się do rozmowy żywej 
i naturalnej. Stychomitji używa swobodniej niż Aischy- 
los i Eurypides?). Mowa gońca, która jest archaizmem, 
ale w tragedji greckiej z konieczności utrzymała się 

i) dmetaódtov znaczy: przybycie nowej osoby do osób, które 
się już znajdują na scenie. 

2) Q niej dobrze Radermacher we wst. do Ajasa'" str. 18. 
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do końca, pojawia się w każdej tragedji, obszerniejszą 
staje się jednak dopiero w tragedjach późniejszych. Go- 
niec opowiada w czasie teraźniejszym i w 1. osobie. 
Pieśni chóru są już u Sofoklesa krótkie; składają się 
przeważnie z dwóch par strof; najczęściej wiążą się 
z sytuacją. Treny spotykamy we wszystkich tragedjach; 
sporo miejsca zajmują one zwłaszcza w Elektrzei w Edy- 
pie w Kolonie. W Filoktecie chór śpiewa tylko jedna 
pieśń, zresztą śpiewają aktorowie, w Edypie w Kolonie 
spotykamy jednak znowu dużo pieśni. Nieme role są 
częste. Retardujące momenty odsuwają katastrofę dla 
naprężenia ciekawości. Sceny wywołują w widzu ko- 
lejno obawę i nadzieję. 

Drugą główną rzeczą w tragedji Sofoklesa są 
charaktery osób. Jakże się przedstawia świat he- 
roiczny Sofoklesa? U Aischylosa na pierwszym planie 
stoją problemy religijno-moralne; bogowie, choć nie- 
widzialni, zawsze są bliscy, tak są potężni. U Sofoklesa 
na pierwszym planie stoi człowiek; bogowie są 
władcami, ale stoją zdaleka. Nic to dziwnego: epoka 
Sofoklesa zajmuje się coraz więcej znaczeniem czło- 
wieka; szczyt stanowi tu Protagoras, dla którego czło- 
wiek jest miarą wszystkiego. Według Sofoklesa czło- 
wiek nosi w sobie samym odpowiedzialność za swe 
czyny; o tych czynach decyduje własny jego cha- 
rakter. Nie przypadek, nie przeznaczenie popycha 
człowieka do czynu. Sofokles jest mniej głębokim my- 
ślicielem od Aischylosa, zato bystrzejszym obser- 
watorem. Stąd większa u niego rozmaitość postaci 
ludzkich i wyrazistsze ich rysy. Nie zna jeszcze Sofo- 
kles charakterystyki, przeprowadzonej aż do szcze- 
gółów, ale w charakterystyce uczynił wielki krok w po- 
równaniu z Aischylosem. 
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Jakże przedstawia się człowiek w tragedji Sofo- 
klesa? Odpowiedź na to daje nam zachowany szczę- 
śliwie sąd samego Sofoklesa o ludziach swoich a Eu- 
rypidesa. Powiedział on o sobie, że maluje ludzi, 
jakimi powinni być (ofovg ðt ewar), Eury- 
pides, jakimi są /oloi eiow)'). W słowach tych So- 
fokles określił swój ideał tragiczny. Znaczą one, że 
Sofokles chciał przedstawiać ludzi, wyższych nad 
świat codzienny, takich, jakimi zdaniem jego na- 
leży ich sobie wyobrażać w epoce bohaterskiej °). Świat 
jego to świat ludzi wielkich, szlachetnych. To nie jest 
jednak idealizowanie moralne. Osoby Sofoklesa są 
ludźmi z krwi i kości, z ludzkiemi namiętnościami 
i wadami, bywają gwałtowne, popędliwe, uparte, bo są 
ludźmi, nie bogami. Ludzie Sofoklesa mają w sobie 
prawdę życiową. Gdy Kreon pyta Antygonę, jak 
śmiała przekroczyć zakaz, dziewica nie dyskutuje nad 
prawami państwa, nie przeciwstawia religji władzy 
świeckiej, bo taka dyskusja nie przystałaby młodej 
kobiecie, lecz odpowiada, że bogowie każą siostrze 
kochać brata. Nakaz ten moralny jest dla niej jasny, 
uczucie objawia się mimowiednie. Tylko raz, w Elektrze, 
dążąc do efektu, poeta dał się porwać i nie dosyć 
przestrzegał granic tego, co jest psychologicznie praw- 
dopodobne. Herosi nie kryją swych słabości: Herakles 


1) Powątpiewanie Radermachera o wiarogodności tych 
słów (wst. do Ajasa" str. 18) jest zupełnie nieuzasadnione. 

23) Słowa Sofoklesa bywały i bywają błędnie rozumiane. 
Radermacher (w w. m.) zarzuca, że Sofokles nie tworzył 
przecież postaci idealnych, wyłącznie enotliwych i t.d. Welcker 
objaśniał słowa poety tak, że Sofokles przedstawiał ludzi, jak ich 
winien przedstawiać poeta tragiczny, co jest błędne. Słowa 
Sofoklesa, oddane słowami poety polskiego, znaczą, że poeta ma- 
lował ludzi nie na miarę krawca, ale Fidjasza.* 
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i Filoktet w cierpieniu fizycznem jęczą. Antygona po- 
święca życie, ale boleje nad zawiedzionemi nadziejami 
młodości. Elektra, nieubłagana w zemście, płacze z ra- 
dości na widok brata. Jednego tylko unikał Sofokles: 
nie maluje charakterów niskich: ludzi chci- 
wych, nikczemnych, samolubów. Jego Odysseusz jest 
przebiegły i to przebiegły nie dla celów własnych, 
lecz publicznych, ale nie jest przewrotny. Zwłaszcza 
kobiety jego mają naturę szlachetną; wiarołomnych, 
intrygantek, kobiet mszczących się za zdradzoną mi- 
łość, nie przedstawia w zachowanych tragedjach. So- 
fokles zniósł szranki między wielkością męską a ko- 
biecą, szranki, które dla Greka rozumiały się same 
przez się, i pierwszy wprowadził kobietę heroicznie 
wielką, także w dobrem. On stworzył postać dzie- 
wicy-bohaterki; Eurypides wziął ją od niego. U Ai- 
schylosa była kobieta-demon, ale prawie nie było ko- 
biet. Natura kobieca z uczuciami miękkiemi nie na- 
dawała się dla jego ideału tragicznego. Sofokles 
umie już częścią przedstawiać kobiety. Maluje ich czu- 
łość i przywiązanie (Tekmessa, Antygona w Ed. w Kol.), 
przywiązanie egzaltowane (Elektra), miłość i łagodność 
żony (Dejanira). Jego Ismena jest miękka, jak To 
w Prometeuszu. Gwałtownej miłości nie pozwolił mu 
przedstawiać jego ideał tragedji. Nawet silna wola ko- 
biet nie jest męska. Antygony kobiecość odbija się w wy- 
buchowości przywiązania. Naogół obraz kobiety jest 
szkieowy, niepełny. I charaktery męskie malują szla- 
chetne strony natury ludzkiej : poczucie honoru Ajasa, 
u Edypa silną wolę i dążenie do prawdy, choćby ko- 
sztem własnego szczęścia, prawość u Neoptolema. Na- 
wet gdy mają wady, jak Edyp lub Kreon, idea ich 
przynosi im zaszczyt. 
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Bohaterowie Sofoklesa, jak i Aischylosa, odzna- 
czają się siłą woli. Woła rozumna i świadoma i uczu- 
cie są sprężyną ich działania. Bohater doznaje jakiejś 
pobudki (poczucie honoru u Ajasa, miłość rodzinna 
u Antygony i Elektry, miłość i godność kobieca u De- 
janiry, pragnienie zemsty u Filokteta); pod wpływem 
tej pobudki decyduje się na jakiś niezwykły czyn, ale 
z czynu swego zdaje sobie sprawę; nie waha się 
przytem nigdy i nie zmienia postanowienia'); przez 
to robi wrażenie twardości i szorstkości, ale zarazem 
siły. Osoby otaczające przemawiają do jego rozsądku, 
ale wola bohatera opiera się radom i przestrogom 
z całą nieugiętością. Bohater woli położyć życie niż 
sprzeniewierzyć się zasadzie. Sofokles byłby zmniej- 
szył swych bohaterów, gdyby w nich był pokazał we- 
wnętrzną sprzeczność. Tylko u jednego Neoptolema 
widzimy konflikt wewnętrzny, pewną słabość woli. 
Waha on się, nim się zdecydował oszukać Filokteta ; 
po oszukaniu zaczyna się na nowo wahać, wkońcu 
zmienia postanowienie. 

Poeta woli jednak Antygonę niż Ismenę, Edypa 
niż Tezeusza. Nie lubi kompromisów. Bohaterzy jego 
nie ulegają innym dlatego tylko, że ci mają siłę. — 
Osoby tragedji pozostają wobec biegu zdarzeń kon- 
sekwentne (Kreon nie cofa zakazu, gdy go przekro- 
czyła krewna jego Antygona, nie ułaskawia jej). Na- 


1) Tylko raz osoba sofoklesowa waha się, co zrobić ; jest 
to strażnik w Antygonie; ale jest to osoba trzeciorzędna, nie bo- 
hater. — Walka wewnętrzna Neoptolema ma powód specjalny : 
odbija walkę młodzieńczą między prawością a ambicją. — Sofo- 
kles sam musiał być podobny charakterem do swych bohaterów, 
jak i Aischylos. Rysy posągu nie dają temu wyrazu, ale to leży 
w charakterze sztuki ówczesnej. 
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wet gdy pod wpływem impulsu coś postanowią, wnet 
zdają sobie sprawę, co chcą uczynić. W cierpie- 
niu nie tracą siły ducha ani jasności sądu. 

Tym bohaterom poeta lubi przeciwstawiać dla 
kontrastuosoby zwykłej miary (Teukros, Kreon 
w Ed. królu, Hyllos, Tezeusz). Osoby te więcej się po- 
wodują rozumem niż namiętnością, mniej mają energji. 
Czasem przeciwstawione są sobie dwie osoby drugo- 
rzędne (Odysseusz i Neoptolem). 

Neoptolem, Hyllos (i Eurysakes) są to charaktery 
prawe, ale zakrojone na mniejszą skalę niż ich ojco- 
wie: Achilles, Herakles (i Ajas). Prócz celów kontra- 
stu do głównej osoby odegrał tu zdaniem naszem rolę 
może jeszcze inny powód: Sofokles sądził, że tylko 
jedno pokolenie herosów przerastało miarę ludzką, 
następne już im nie dorównywało, aż wkońcu przy- 
szli ludzie na naszą skalę !). 

Nawet osoby trzeciorzędne mają nieraz wy- 
razistą fizjognomję; są one wprawdzie typami, ale 
przytem żywymi ludźmi. Natomiast osoby główne nie 
są typami, lecz charakterami indywidualnemi, in- 
dywidualnemi o tyle, o ile tego wymaga akcja (Deja- 
nira, Antygona). W osobach trzeciorzędnych poeta 
wprowadza czasami żywioł humoru (strażnik w Anly- 
gonie, goniec koryncki w Ed. królu), jak to już przed 
nim czynił Aischylos a w czasach nowszych Szekspir. 

Osoby przeciwstawione bohaterowi nie są nakre- 
ślone ujemnie, nie są też prostemi cieniami, mane- 
kinami. 

Chór wypowiada poglądy ludzi zwykłej miary 
(nie pojmuje heroizmu Antygony); stanowisko jego 

1) Inną próbę wyjaśnienia drugiego pokolenia daje Z ie- 
liński (Sof. 376). 
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jest często pośredniczące; daje on rady praktyczne 
(radzi ulegać władzy), kiedyindziej wyraża tylko uczu- 
cia (trwogę, radość) Słowa pociechy chóru są często 
trywjalne. 


Bohaterzy są często bierni (Ajas, Herakles, 


Elektra, Filoktet, Edyp w Kolonie)'). — Pozorna 
zmiana osoby głównej ma miejsce w Ajasie i Trachin- 
kach. — Sofokles nie przedstawia nigdy, jak rozwi- 


nął się charakter pewien, np. nie mówi, że Elektra 
musiała się stać twardą pod wpływem wrażeń młodo- 
ści ani że córka twardego Edypa jest również twarda; 
do tego tragedja grecka nie doszła nigdy ?). 

Charaktery Sofoklesa są proste, niezawisłe, 
otwarte, w gruncie rzeczy, mimo swe wady, dobre 
i szlachetne, dbałe o dobro ogółu. — Charakteru osoby 
pewnej sztuki poeta nie przedstawia tak samo w póź- 
niejszych sztukach. Kreon w Edypie krółu różni się 
od gwałtownego Kreona Antygony a jeszcze więcej od 
przebiegłego Kreona w Edypie w Kolonie. Antygona 
w sztuce od niej nazwanej odmienna jest od łagodnej 
towarzyszki ślepego ojca w Edypie w Kolonie. Wspa- 
niałomyślny Odysseusz w 4jasie jest inny niż Odys- 
seusz w Fiłoklecie, który nakłania młodego Neopto- 
lema do oszukania ufnego bohatera. Nie ma więc 
poeta stałego ideału osoby, lecz zmienia rysy jej cha- 
rakteru stosownie do wymagań sztuki. W starszych tra- 
gedjach czasami nawet w tej samej sztuce osoba nie 
ma jednolitości psychologicznej. Prawy i otwarty Neo- 
ptolem daje się zbyt szybko nakłonić do postępowania 

ySchadewaldt, Monol. u. Selbstgesprach 57. 

2) Tu poeci nowozytni, przetwarzając tragedje starożytne, 


mogliby próbować nowych dróg, w podobny sposób, jak to czy- 
nili poeci greccy wobec sztuk swych poprzedników. 
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obłudnego. — Była już wzmianka wyżej, że efekt dra- 
matyczny jest czasem dla Sofoklesa ważniejszy od 
prawdy psychologicznej. 

Tejrezjasz jest typem kapłana 1), Tezeusz króla. 

Naogół pokolenie Sofoklesa doszło tylko do do- 
syć ogólnej znajomości duszy ludzkiej. 
Uwagi takie jak Teukra, że wdzięczność, należna zmar- 
łemu, zanika u ludzi prędko po jego śmierci, są wy- 
jątkowe. To też, choć sztuki Sofoklesa są studjami 
nad duszą ludzką, prawdziwy interes wniknięcia w taj- 
niki tej duszy jest Sofoklesowi jeszcze obcy. 

Tworząc swych bohaterów, Sofokles ma przed 
oczyma ideał homerowy. Osoby jego mają godność 
dawnej epoki, a nie charakter ludzi demokracji ateń- 
skiej V w. To też mylnie dopatrywano się w osobach 
Sofoklesa osób współczesnej historji (Peryklesa) *). 
Obyczaje i poglądy epoki Sofoklesa zostawiły jednak 
miejscami u niego ślady. Odysseusz w Filoklecie ma w so- 
bie nieco z ducha sofistów. „Na kilka godzin*, mówi do 
Neoptolema, „bądź bezwstydny ; przez całą resztę życia 
możesz potem uchodzić za najpobożniejszego*. Kreon 
w Edypie w Kolonie i Odysseusz w Filoktecie, popeł- 
niając gwałt, powołują się na Zeusa, patrona silnych). 
Tyranów Ateńczycy wyobrażali sobie z cechami Kre- 
ona z Antygony a władcę demokratycznego z enotami 
Tezeusza. Agamemnon i Menelaos w Ajasie mają w so- 
bie żądzę władzy, twardość i egoizm spartański. Pełen 
uszanowania dla ojca Hajmon przypomina młodzież 
ateńską, podobnie Orestes w stosunku do piastuna. 


1) „Jakby żydowski prorok przed swym królem“ G eff- 
c ken, Griech. Menschen 85. 

2) Wypowiedział to już słusznie Alfr. Croiset (w w. dz.). 

3 Zieliński, Sof. 207. 


http://rcin.org.p 


413 


Bohaterzy rozmawiają czasem w tonie grzeczności 
Ateńczyka V w. Nawet kobiety, naogół przypomina- 
jące homerowe, noszą pewne rysy czasu. Gdy wystę- 
pują w roli czynnej, zdają sobie sprawę, że to nie 
odpowiada obyczajom ateńskim, i czują potrzebę uspra- 
wiedliwiania się (rozmowa Antygony z Ismeną w 1 sce- 
nie Antygony). 

W Filoktecie akcję stwarza sam poeta i wyprowa- 
dza ją z charakteru bohatera. 

Tragizm, który u Aischylosa nie wszędzie je- 
szcze wykazywał dostateczną siłę, u Sofoklesa występuje 
już w całej pełni. Ironją tragiczną poeta zdobywa 
nowe efekty, zwłaszcza w Edypie królu, alei w Ajasie 
radosną pieśnią chóru tuż przed katastrofą. Ironja ta 
płynie z przekonania o kruchości rozumu ludzkiego. 
Poeta ceni rozum, ale wie, jak rozum się myli. 

Stosunek do sofistyki i nauki jońskiej. 
Jeżeli Sofokles wkłada czasem, choć rzadko, osobom 
swoim w usta zdania sofistyczne, to nie pochodzi to 
stąd, by sam był zarażony poglądami sofistów. Prze- 
ciwnie jest rzeczą zadziwiającą, jak potrafił tak dalece 
uchronić się od ich wpływu!). Stoi on jak niedostępna 
skała wysoko ponad falami tego ruchu. Uchroniła go od 
wpływów sofistyki najpierw jego pobożność, powtóre 
to, że nie był głową filozoficzną, wreszcie, że w czasie 
wystąpienia sofistyki stał już u progu starości. 

Sentencje filozoficzne rzadko u niego spotykamy. 

Z nauką jońską nie ma nic wspólnego, nie- 
tylko z filozofją przyrody, ale także z geografją i etno- 
grafją. W Tryptolemie znajdowały się niedokładności 
geograficzne. 


1) Erw. Rohde (Psyche! 589), Alfr. Croiset (w w. dz.) 
U.Wilamowitz (Gr. Tr. 99). 
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Poglądy religijne Sofoklesa są proste. 
Sprowadzają zagadki świata i życia do przeciwieństwa 
między bezsilnością ludzką a wszechpotęgą boską. 
Bogowie nie są dobrotliwymi, po ojcowsku karzącymi 
władcami ludzi; rządzą oni w sposób niezbadany; zsy- 
łają na człowieka szczęście i nieszczęście według swego 
widzimisię a nie według jego złych lub dobrych czy- 
nów; ludzie nie mają prawa pytać się o powody. Po- 
zostaje im tylko korne poddanie się. Człowiek służy 
bóstwu tylko za narzędzie. Obowiązkiem ludzi jest 
uznać szranki tego, co leży w ich mocy. Sofoklesowi 
nie przychodzi na myśl zastanawiać się nad powodami 
ani celami zarządzeń bogów, tem mniej je krytykować, 
jak to czyni Eurypides. Lęk nie pozwala mu docierać 
do ostatecznych powodów woli boskiej; z powodów re- 
ligijnych, ale i artystycznych, woli je zostawiać w pół- 
cieniu. Pojęcie wolnej indywidualności ludzkiej daje 
się w oczach Sofoklesa pogodzić z religijnem skrępo- 
waniem. To, co czynom człowieka daje pobudkę 
i kierunek, wychodzi od bogów. Pogląd ten rezygnuje 
z szukania równowagi między czynami ludzi a ich 
losami. Nie należy sądzić, że Sofokles nie widział 
sprzeczności między religją a faktami moralnemi ży- 
cia. Poetę z pewnością bolało, że z powodu biegu tego 
świata zarzucano bogom bezplanowość; on ufał im 
i wierzył, że muszą być sprawiedliwi i mądrzy, korzył 
się przed nimi i nie próbował rozwiązywać zagadek 
ich rządów. Bóstwo strąca w proch, ale może i pod- 
nieść, jak podniosło Edypa. Była to wzniosła poboż- 
ność staroattycka i ona dała genjuszowi poety arty- 
styczny spokój i równowagę, W czasach starości poety 
wyznawały tę wiarę masy ludowe i urzędowo państwo 
attyckie, ale warstwy wykształcone odbiegły od niej da- 
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leko. Religja Sofoklesa nie dorównywa głębokością 
religji jego poprzednika. Są to wierzenia zwykłego 
Ateńczyka !). 

Jeżeli mówimy o religijności Sofoklesa, to mamy 
na myśli poglądy jego, wyrażone w sztukach. Osobi- 
ście poeta pewno niezupełnie zdołał się oprzeć atmo- 
sferze racjonalizmu, ogarniającej koła, w których się 
obracał. Ale ideały jego artystyczne nie pozwalały 
mu dawać wyrazu nowemu duchowi*). Postać Tokasty 
jest tego dowodem. 

Rezultatem takiej wiary musiał być pesymizm. 
To też każda tragedja Sofoklesa głosi marność ży- 
cia ludzkiego i jego bole. Odmiennie od Aischy- 
losa Sofokles jest poetą smutnych losów ludzkich i nie- 
doli życia. Dobry człowiek, Filoktet, cierpi latami, aby 
luk jego nie wpłynął przed czasem na bieg wojny pod 
Troją. Niestałość szczęścia, kruchość życia ludzkiego 
(Herakles) to częsty temat refleksyj Sofoklesa. Sztuki 
jego nie kończą się pogodnie (Ant, Ed. kr., EL, 
Trach.). Do pesymizmu tego przyczyniły się pewno 
i ciężkie przejścia Aten w długiej wojnie. 

Nie występował jednak Sofokles jako nauczyciel 
religijny narodu, tak jak to czyni Aischylos. Refleksyj 
religijno-moralnych u niego mało. 

Przedmiotem tragedji Sofoklesa jest tragiczny los 
szlachetnych i wielkich, obok tego zwycięstwo moralne 
słabych nad przemocą. Antygona moralnie zwycięża, 


1) Jeden z współczesnych Sofoklesowi nazywa go „jednym 
z najpobożniejszych* (schol. El. 831). Według Rohdego Sofo- 
kles stoi faktycznie na gruncie religji homerowej. 

2) Lekkie wątpliwości przeciw ogólnemu dzisiejszemu poj- 
mowaniu religijności Sofoklesa wyraża i Schadewaldt (Mo- 
nolog 72, 2). 
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podczas gdy Kreon pokutuje ciężko. Los Edypa 
wstrząsa głęboko, bo widz wie z doświadczenia życio- 
wego, że istotnie szlachetnych dosięga nieraz nie- 
szczęście. Moralność zwycięża u Sofoklesa nad tem, co 
niskie. OChytre plany Odysseusza zawodzą. Sofokles 
nie zna kompromisów moralnych (Filoktet), stąd war- 
tość moralna jego tragedyj jest wielka. 

Wogóle jednak kwestje religijno-moralne, które 
u Aischylosa stały na pierwszym planie, u niego ustę- 
pują na drugi. Górują nad niemi problemy artystyczne. 
Religja jest dla Aischylosa więcej rzeczą rozumu, dla 
Sofoklesa uczucia. O winie tragicznej Sofokles 
nie nie wie 1). 

[Poglądy religijne Sofoklesa przedstawia najlepiej 
Erw. Rohde, Psyche! 525 nn.] 

Mity. Sofokles niewiele zmienia mity. 
W istotnych punktach idzie za niemi wiernie. Jeżeli je 
zmienia, to z powodów artystycznych, nie religijnych 
(wprowadza np. retardację). Z mitem nie zrywa cał- 
kiem, jak to czyni często Eurypides, nie wymyśla 
fantastycznych przygód. W stosunku do mitów zacho- 
wuje się jak Aischylos. 

Czerpie z epos cyklicznego /Kypria, Ilias mikra 
i inn.). Unika tematów z Iliady i Odyssei, może dlatego, 
że pragnie kształtować charaktery swobodnie, a obawia 
się, że odstępowanie od tych sławnych poematów ra- 
ziłoby publiczność. 

Stosunek jego do mitu ulega z biegiem czasu 
zmianie: początkowo szedł często wiernie za mitem ?); 
odkąd nabrał pewności siebie, postępował z mitem swo- 
bodniej. 

14 Wilamowitz Gr. Lit.’ 76. 

2?) Powiada to Chamaileon. 
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Jeżeli zmienia mit, czyni to w poszukiwaniu no- 
wych efektów czyli postępuje tak, jak malarze epoki 
Odrodzenia. Elektrę, która u Aischylosa jest postacią 
uboczną, postanawia zrobić główną. To pociąga za 
sobą zmianę charakteru : dziewica, która się może wa- 
żyć na mord, musi być twarda a jeżeli ma być taka, 
musi być do tego powód: matka musi z nią postępo- 
wać Srogo. 

Język i styl. Szczęśliwy przypadek zachował 
nam świadectwo samego Sofoklesa o rozwoju jego 
stylu t). Powiada on, że odrzuciwszy podniosłość Ai- 
schylosa, następnie niemiłą sztuczność własnej maniery, 
jako trzeci obrał rodzaj stylu, który jest najlepszym 
wyrazem istoty wewnętrznej /ethos). Sąd ten dowodzi, 
że Sofokles był w ostatnim okresie zadowolony z swego 
stylu. Kto podaje taką historję własnego stylu, ten 
przywykł analizować swój sposób pisania, ten też 
świadomie zmienia styl. Sofokles stwierdza, że na 
wcześniejsze jego utwory wpłynął stył Aischylosa. Styl 
ten zarzucił on jeszcze przed najstarszemi zachowanemi 
tragedjami, bo nie widzimy go w żadnej. W zachowa- 
nych sztukach nie spostrzegamy większej różnicy stylu 
(wyjąwszy prostszy styl w Trachinkach), więc one muszą 
należeć do trzeciego stylu. Jest to zresztą naturalne, 
że w czasie pisania Antygony, kiedy poeta liczył 50 
zgórą lat, miał styl, który uznał za dobry. Styl ten 
unika skrajności: zarówno napuszystości jak prostoty 
języka potocznego; zauważyli to już krytycy staro- 
żytni (Dionys. z Halikarnasu i Dion Chryzostom). Na 


1) U Plutarcha O postępie w cnocie 1: oneg ydę ô 2. Eleye, 
róv AlcydAov dianenacyog öyxov, elta tò mingòv nal uardteywov TÙS 
udrod waraoxevfjg, tolrov tóy ró tig AćŻewg ueraBdAAew elóog, neg 
tory idtxórarov nal BEAtULotov. 


Witkowski, Historja tragedji greckiej 27 
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obranie trzeciego stylu musiał wpłynąć prosty i przej- 
rzysty styl Eurypidesa, ale i niezależnie od rywala 
sam Sofokles zastanawiał się nad problemem najwła- 
ściwszego stylu tragicznego. Powstająca wtedy sofi- 
styka i wymowa również musiały wpłynąć na wytwo- 
rzenie się tego stylu, wreszcie, na co dotąd nie zwró- 
cono uwagi, i prosty styl przyjaciela poety, Hero- 
dota. Wpływ retoryki nie jest wielki, ale widoczny!). 
Rozumowanie w mowie w Ajasie wykazuje kunsztowne 
rozczłonkowanie retoryczne. Umysł osób Sofoklesa 
jest więcej wyćwiczony w rozumowaniu niż osób Aischy- 
losa. Żaden z tragików nie ma tyłu jonizmów co 
Sofokles; widoczne są one zwłaszcza w słownictwie 
i frazeologji. Część ich sprowadzić należy według nas 
do wpływu dzieła Herodota, ale pochodzić one muszą 
i z innych źródeł, bo pojawiają się i w sztukach, wy- 
przedzających dzieło Herodota. Styl drugiego okresu 
był już stylem własnym Sofoklesa. Sztuczności, której 
poeta według własnych słów miał się pozbyć, nie po- 
zbył się naprawdę nigdy, chyba że w drugim okresie 
było jej jeszcze więcej niż to dziś widzimy. Styl jego 
wykazuje różne twardości i dowolności, tak że spra- 
wia trudności zrozumieniu gramatycznemu *). Zdania 
są długie, szyk zawiły. Jest w tym stylu wiele sztucz- 
ności. Dowodzi tego już choćby wielka liczba frag- 


) Alfr. Croiset (w w. dz.), Radermacher (wst. do 
Aj. 12, „wpływ mniejszy niż na Eurypidesa), Geffcken (GLG. 
I 1, 208). Natomiast Wilamowitz (GL; 75) nie widzi u Sofo- 
klesa żadnego związku z retoryką. 

2) Taki znawca języka tragedji jak Wilamowitz uważa 
Sofoklesa za najtrudniejszego z tragików (Gr. Tr. 138) a nawet 
z pisarzy attyckich (wst. do prz. Fil. 30). To też gimnazja nasze 
powinny raczej czytać znacznie łatwiejszego Eurypidesa. 
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mentów, które przeważnie są cytatami jakichś rzadkich 
znaczeń i wyrażeń, Właściwe są Sofoklesowi nie tyle 
jakieś nowe wyrazy, jak nadawanie starym nowych, 
śmiałych znaczeń. Sofokles pisze jeszcze przed 
wyszkoleniem logiczno-gramatycznem języka przez re- 
torykę; to także przyczynia się do tego, że styl jego 
jest trudny. Szyk wyrazów bywa często zawiły. 
W składni poeta zaznacza wyraźnie wszystkie sto- 
sunki zależności myśli. Język jego jest mniej kon- 
kretny niż Aischylosa i Eurypidesa. Niema u niego 
śmiałych obrazów, jak u Aischylosa, wogóle nowych 
obrazów jest mało. Pojawiają się sztuczne przenośnie 
(metafory). Rozwijanie myśli jest naturalne, nie reto- 
ryczne. Ilekroć poeta wyraża wzruszenia, czyni to 
w sposób prosty. Język jego jest doskonały w argu- 
mentacji dramatycznej. Aischylosa wyobraźnia porywa 
nieraz do tworzenia obrazów i form mowy niebardzo 
gładkich; Sofoklesa styl zawsze jest opanowany, nigdy 
nie pędzi gwałtownie naprzód. 

Antygona i Elektra przemawiają nieraz zanadto 
rozumowo. Głębokie sentencje nie są u Sofoklesa czę- 
ste, filozoficznych u niego nie bywa. Wogóle Sofokles 
wydaje się czasem za mało głęboki. 

W porównaniu z Aischyłosem przedstawia się 
jako zanadto gładki i zanadto wstrzemięźliwy a przez 
to chłodny. Ale jest on odbiciem ducha attyckiego, 
zwłaszcza z epoki Peryklesa. Partenon ze swym fry- 
zem i rzeźba attycka nie są inne). Gładkość języka 
Sofoklesa spostrzegli już krytycy starożytni. Powia- 
dają oni dalej o Sofoklesie, że bywa nierówny, że 
często spada do zwykłej miary, że u niego, jak u Pin- 


1) Norwood, Gr. tr. 182. 
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dara, są ustępy bez treści !), Było to nieuniknione przy 
produkcji masowej. 

[K. O. Müller, G. gr. L. I 586—8 i L. Rader- 
macher wst. do 4j.** 15—24]. 

Miary wierszowe Sofoklesa. Budową wier- 
sza jambicznego i rozdziałem zdań między wiersze 
Sofokles różni się od Aischylosa i Eurypidesa. Pozo- 
staje tu pod wpływem techniki jońskiej?). Skraca 
długą samogłoskę końcową przed samogłoskowym po- 
czątkiem następnego wyrazu, jak Homer, i eliduje sa- 
mogłoskę na końcu wiersza (oytua ZopóuAetw), co ro- 
bił prócz niego tylko późniejszy od niego tragik 
Achajos z Eretrji. Jeden tylko Sofokles ma jońskie 
ńuiv z krótką samogłoską. Podziału trymetru między 
dwie osoby niema jeszcze w Anłygonie a jest już 
w Ajasie. Anapesty pochodowe zastąpione są nieraz 
miarami lirycznemi /Ant., Ed. kr., Trach.). Rozwiąza- 
nia w trymetrze jambicznym są częstsze niż u Aischy- 
losa; skutkiem tego wiersz jego jest więcej lekki niż 
wiersz poprzednika. 

Miary liryczne pieśni chórowych i monodyj nie 
mają już urozmaicenia, które mają u Aischyłosa, ale 
są bogatsze od eurypidesowych. 

Liryka Sofoklesa wykazuje mniej siły, po- 
wagi i bogactwa niż u Aischylosa, ale więcej wdzięku 
i subielności. Jest jasna, przejrzysta, pogodna. Pieśni 
odgrywają u Sofoklesa mniejszą rolę niż u jego po- 
przednika, ale stanowią żywioł ważny. Są przeważnie 
refleksyjne, nadto malują nastroje. Dion Chryzostom 
sławi ich wdzięk i wzniosłość. U Sofoklesa są w po- 


i) Plutarch, z pewnością na podstawie sądów epoki helle- 
nistycznej. 
> Wilamowitz, Eur. Her. I! 21. 


421 


równaniu z Aischylosem skondensowane. Myśli ogólne 
o losie ludzkim, o prawach moralnych mają charakter 
popularny, nie filozoficzny. Są mniej wzniosłe niż 
u Aischylosa. Pierwsze strofy pieśni miewają inną treść 
niż dalsze: np. parodos Ed. króla po nadejściu wy- 
roczni delfickiej maluje w pierwszych 2 strofach na- 
dzieję, w dwóch dalszych daje obrazy zarazy i skargi, 
zakończenie stanowi modlitwa. Pieśni są jużto po- 
ważne i religijne jak u Aischylosa, już malują uczu- 
cia delikatne i pełne wdzięku, np. w Antygonie po sce- 
nie z Hajmonem potęgę miłości, kiedyindziej piękność 
przyrody attyckiej (Ed. w Kol.), to znowu boleść i li- 
tość (np. Ed. król). Znamionuje je siła wyrazu obok 
prostoty środków. — Monodje są bardzo rzadkie 
(Trach., Ed. w Kol). Dialog Filokteta z chórem nie 
ma budowy antystroficznej, lecz ciągłą, co jest obja- 
wem późnym. 

[Alfr. Croiset, H. litt. gr. III]. 

Wpływ Sofoklesa. Podczas gdy Eurypides 
z trudem znajdował uznanie u publiczności ateńskiej, 
Sofokles całe życie był jej ulubieńcem. Kochała go za 
jego religijność, za to, że był wyrazem jej czasów, jej 
sposobu myślenia, że odrywał ją od smutnej rzeczy- 
wistości a przenosił w świat ideału, w którym sam lu- 
bił przebywać. Tylko jeden komik Pherekrates miał 
go parodjować, Ze śmiercią Sofoklesa stosunek się 
odwrócił: Eurypides stał się bożyszczem, stał się „tra- 
gikiem*, tak jak Homer „poetą“, i był grany i czytany 
daleko więcej. Pokazało się, że do Sofoklesa należała 
teraźniejszość, do Eurypidesa przyszłość. To też z traf- 
nem odczuciem Arystofanes nie każe Sofoklesowi do- 
magać się tronu, na którym zasiada Aischylos. Dla nas 
Sofokles jest głównym przedstawicielem poezji ateńskiej 


422 


V w. z jej religijnością. Xenofont powtarza sąd ogólny 
z czasów swej młodości, gdy (Mem. I 4, 8) przyznaje 
palmę tragedji Sofoklesowi. W IV w. i w epoce helle- 
nistycznej Eurypides bierze stanowczo górę. Dopiero 
od połowy I w. przed Chr. rodzący się klasycyzm 
przekłada znowu Sofoklesa nad Eurypidesa (Cic. or. 
4, Dion. Hal, Verg. ecl. 8, 10, Plinjusz starszy w NH.); 
zwolennikami Eurypidesa są Kwintyljan i Dio Chry- 
zostom (or. 52). Papirusy egipskie wskazują, że w epoce 
hellenistycznej i rzymskiej najwięcej czytano Eury- 
pidesa. 

I w wiekach nowszych Sofokles okazał się ulu- 
bieńcem losu, jak nim był za życia. 

Klasycyzm niemiecki z początku XIX w. 
zrobił z niego ideał tragika, opierając się głównie na 
sądzie Arystotelesa o Edypie królu. Goethe sławi go, 
że zna deski sceniczne, a Platen pisze na jego cześć 
sonet. Dramaturg niemiecki Fr. Hebbel cenił wysoko 
Aischylosa, za największego tragika greckiego uważał 
jednak Sofoklesa). Pogląd ten klasycystyczny utrzy- 
mał się w szerokich kołach do dziś dnia; w szkole So- 
fokles jest tragikiem uprzywilejowanym. Przyczynia 
się do tego ta okoliczność, że tragedje Sofoklesa na 
scenie robią i dziś wrażenie bardzo silne. W nauce 
jednak, jak się wydaje, szala przechyła się dziś na 
stronę Eurypidesa. Sofokles zmalał dzisiaj, jednak ion 
ma swych wielbicieli. 

[Literatura. T. Zieliński nie daje charaktery- 
styki ogólnej. — Najlepszą, choć krótką charaktery- 
stykę S. daje U. Wilamowitz, Die gr. Tragödie, Ber- 


1) Stemplinger, Ewigkeit der Antike, Leipzig 1924, 
roz. 9. 


http://rcin.org.pl 
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lin 1928, str. 94—133. — Krótko, ale dobrze: L. Ra- 
dermacher we wst. do 4jasa, **Berlin 1913, 1—31 
i Joh. Geffeken, GLG. I 1, 202 n. — Mahaffy'ego 
historja literatury zawiera wiele rzeczy błędnych.] 


Historja tekstu Sofoklesa 


W IV w. przed Chr. aktorzy przedstawiali co roku 
jakąś starą tragedję. Nie zapominali oczywista i o So- 
foklesie. Wobec tekstu niezawsze zachowywali pietyzm. 
Dla zapobieżenia dalszym zmianom mowca ateński 
Likurg kazał sporządzić urzędowy egzemplarz tekstu 
trzech wielkich tragików. 

O dalszych dziejach tekstu tragików, a więc i So- 
foklesa, była już mowa wyżej przy historji tekstu Ai- 
schylosa. Tutaj dodajemy to, co dotyczy samego So- 
foklesa. Objaśniał Sofoklesa uczeń Arystofanesa z Bi- 
zancjum Kallistratos, później Arystarch. Więcej 
wiemy o komentarzu Didymosa, który czerpał z Ary- 
stofanesa z Bizancjum. Nadto słyszymy o komentarzu 
niejakiego Piusa i Sallustiosa!). 

[Dla historji tekstu Sofoklesa podstawowa jest 
rozprawa w Wilamowitza Euripides Herakles.| 


Rękopisy °). 1) Głównym rkp Sofoklesa jest ten sam 
rkp, który jest główny dla Aischylosa, t. j}. Mediceus 
(= Laurentianus). Przy Aischylosie nazywamy go Me- 


1) Zdaniem L. Radermachera 7 zachowanych tragedyj 
Sofoklesa przedstawia całą spuściznę poety, jaka istniała pod ko- 
niec starożytności (wst. do Ajasa" str. 28). Tylko przypadek spra- 
wił według niego, że i z Aischylosa zachowało się 7 tragedyj. 

2) Do tego przeglądu nie mogłem zużytkować wstępu kry- 
tycznego Pawła Masqueraya w I tomie jego wydania (Paryż 
1922) z powodu wyczerpania tego tomu. 
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diceus (M), przy Sofoklesie Laurentianus(L)'!). Za- 
wiera Aischylosa, Sofoklesa i Apolloniosa rodyjskiego. 
Opis jego zob. wyżej przy Aischylosie. Facsimile fo- 
totypiczne całego rkp wydali E. M. ThompsoniR. 
C. Jebb, Facsimile of the Laur. ms. of S., London 1885, 
Tekst L był bardzo błędny (Kaibel)?); druga ręka 
rkp L (= L?) poprawiła go według innego rkp (spo- 
krewnionego z Paris. P); poprawki te są bardzo do- 
bre. Później poprawiały go i uzupełniały różne ręce 
(np. ręka XIII w. dodała OR. 800), one też dopisały 
scholia. 

Rkp ten zużytkowany został w r. 1547 w 2. wyd. 
Iuntiny, potem w r. 1557 przez Piotra Victoriusa. Od 
tego czasu leżał zapomniany, aż w r. 1824 zużytko- 
wał go Elmsley w wydaniu jednej tragedji (OC). 
Na nowo porównał go w r. 1850 dla całego Sofoklesa 
Fr. Diibner; z tej kollacji skorzystał w r. 1860 
Wilh. Dindorf w 3 wyd. oxfordzkiem swych Po- 
etae scenici graeci. (Na nim opierał się później tekst 
S. Meklera). 

2) Paris. 2712 (P lub A) z XIII w, z krótkiemi 
scholjami. Nie jest kopją L, lecz oba rkpp pochodzą 
z wspólnego archetypu. 


A 
A s) 
L P 


(Dowód: P zawiera trzy wiersze, których nie ma 
pierwsza ręka L, między niemi El. 1485). — Na tym 


1) To odmienne nazywanie tego samego rkp jest dziwac- 
twem filologów. 

3) L! oznacza tekst pierwotny i poprawki pierwszej ręki. 

3) Kaibel, Masqueray. 


LILO IIrcin OTO. 
ttp. „III. UTUY.JI 
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rkp opiera się Aldina z r. 1502. W różnych miejscach 
jedynie jego lekcje są prawdziwe !). 

To są dwa nasze główne rkpp. 

3) Inne mniej ważne rkpp (o czterech: 2 Laur, 
jednym Pal, jednym Vat. zob. Geffeken I 2, 157). 

4) Bardzo ważny zdaje się być palimpsest 
lejdejski, dotąd niezbadany, bo trudny do odczy- 
tania. Według J. Bideza (u Geffckena w w. m.) tekst 
jego zapewne nie ustępuje tekstowi L. 

5) Młodsze rkpp, pochodzące z bizantyńskiej 
recenzji Trikliniosa, są bez wartości. 

Zdania o wzajemnym stosunku tych rkpp 
iich wartości zmieniały się z biegiem czasu. Daw- 
niej sądzono, że z L wypłynęły wszystkie inne rkpp 
(tak pierwszy Co bet 1847, za nim G. Burges, W. Din- 
dorf, Kirchhoff, Nauck, Mekler, Meifert (dyss. Halle 
1891); do dzisiaj jest tego zdania Wecklein. — Prze- 
ciw temu wystąpili: Schneidewin, J. Herm. Lipsius 
1860, Jahn-Michaelis (wyd. Elektry), Jebb, Wilamo- 
witz (Eur. Her. I 204)?), G. Kaibel (wyd. Elektry), 
Bruhn i Radermacher (wyd. obj. u Weidmanna), 
nowy wydawca.Pearson (1924). Według nich kry- 
tyka Sofoklesa musi być eklektyczna, głównie jed- 
nak opierać się na L i P. Odkrycia papirusów przy- 
znały temu obozowi słuszność, bo pouczyły, że przy 
żadnym z wiele czytanych pisarzy nie przysługuje 
monopol jednemu tylko rkp (np. ani Paris. Demoste- 


1} Przekonały mię o tem spostrzeżenia moje, robione na 
tekście Elektry. Np. El. 63 jedynie dobrą lekcję óónovs ma L?P 
(błędne dówors L), w w. 132 prawdziwą lekcję ożóć éo ma rów- 
nież L?P (błędne obf að S<ho L). 

2) Zwłaszcza Wilamowitz wykazał błędność zdania Cobeta 
licznemi, bijącemi w oczy argumentami. 


http: 
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nesa, ani Urbinas Isokratesa), i teza jednego rkp jest 
dziś powszechnie zarzucona. To też najnowsi wydawcy 
postępują eklektycznie; tak Pearson (Oxonii 1924) 
opiera tekst na L, P i deteriores, podobnie nieco 
dawniejsi wydawcy Bruhn i Radermacher. Przy- 
tem Radermacher odstępuje od L rzadko (co 
aprobuje Kórte w rec. wyd. Pearsona w PhW. 1925, 
1409), Pearson częściej. 

Według Kaibla L? spokrewnione jest z P, t. j. ręka 
L? poprawiała tekst L według rkp, spokrewnionego z P. 

Laur. i wszystkie inne rkpp wypłynęły, gdy się 
cofamy w daleką przeszłość, zjednego archetypu 
starożytności (bo wiersza Ant. 1167 brak jest we wszyt- 
kich rkpp a ma go tylko Athen. 280e i Eustathios). 
Już zatem pod koniec starożytności istniał jeden, sto- 
sunkowo jednolity, tekst Sofoklesa. 

Obok rkpp mają znaczenie dla tekstu papirusy, 
scholia i cytaty. 

Papirusy. Sofoklesa czytano w epoce helleni- 
stycznej i rzymskiej daleko mniej niż Eurypidesa, 
stąd też w Egipcie zachowało się tylko 6 nikłych pa- 
pirusów z jego tekstem, nie licząc papirusu Ichneu- 
tów. Papp. Oxyrh. I-XV zawierają części z OR, Ant., 
Ai, Trach. (Oldfather, The greek literary texts 
ete., 1923, 56 i Geffeken w w. m.). Papirusy te obok 
naszych rkpp nie mają prawie żadnego praktycznego 
znaczenia. 

Scholia dzielą się na 2 klasy: starsze i młod- 
sze. Starsze opierają się na Didymosie, ten zaś 
czerpał z komentarzy Kallistrata, Arystarcha ii, więc 
scholia te są ważne (zwłaszcza do OC.). Młodsze, 
bizantyńskie, prawie tylko do 3 później czytywanych 
sztuk, są bez wartości. 


~ /Jrein ro nl 
ttp://rcin.org.pl 
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Nadto posiadamy hypotheseis prozaiczne (da- 
leko cenniejsze) i metryczne (mniej cenne), opierające 
się na Arystofanesie z Bizancjum i na później- 
szych uczonych !), wreszcie Żywot Sofoklesa. 

Wydali scholia: starsze (z rkpsu L): P. Elms- 
ley, Oxford 1825 i Papageorgios, Lipsk 1888, 
z dodatkami z innych rkpp W. Dindorf, Oxford 1852. 

[Dla historji tekstu podstawową pracą jest: U. Wi- 
lamowitz, Eurip. Herakles.] 


Wydania: a) całego Sofoklesa: 

Ed. princ. wyszła u Aldusa w Wenecji 1502. 
Henryk Stephanus wydał tekst i scholia, Paryż 1568, 
według tekstu Trikliniosa; tekst jego stał się wul- 
gatą i był nią aż do XIX wieku. Ważne było wyd. 
krytyczno-egzegetyczne Bruncka, Strassburg 1786: 
użył on rkp P. W pierwszych dziesiątkach XIX w. 
najważniejsze było nowe opracowanie wydania Er- 
furdta przez Gotfr. Hermanna, Lipsk 1811—25. — 
Bardzo wybitne znaczenie dla krytyki tekstu miało 
wydanie Wilh. Bindorfa, Poetarum scenicorum graec. 
fabulae superstites et perditarum fgta (Lipsiae * 1846), 
3. wyd. oxfordzkie 1860, z dokładnym aparatem ; było 
ono ważne, bo oparło się na rkp L (5. wyd. 1869). — 
Tekst wydali dalej: Nauck, Berlin 1867 (Weidmann; 
niweluje język), W. Dindorf-S. Mekler, Lipsk *1906 
(Teubner), F. Schubert (Praga). Wyd. Jebba i wyd. 
Pearsona zob. przy wydaniach objaśniających. — 
Z przekł. łać. G. Dindorf, L. Benloew i E. I. A. Ahrens, 
Paris 1842, Didot. — Wyd. kryt. z prz. francuskim dał 


1) Nie zachowała się hypothesis do Trachinek. 
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Paul Masqueray, 2 tomy, Paryż 1922—24 (Col. 
Budó). 

Fragmenty: Tragicorum graecorum fragmenta 
ed. Nauck, Lipsiae 1889 (Teubner) (2. wyd=l) p. 
181—354 (360); — A.C. Pearson, 3 tomy, Cambridge 
1917 (jest to kontynuacja wydania Jebba); — E. Diehl, 
Suppłementum Sophocleum, Bonnae 1913 (Marcus u. We- 
ber). (O kilku nowych frgg. zob. Geffcken I 2, 158). 

Wydania objaśniające: 

W Bibl. graeca Jacobsa i Rosta wydał S. z obja- 
śnieniami łacińskiemi Wunder (Lipsiae 1826, Gothae 
1831—50); 5. wyd. opracował Wecklein (1875—80). — 
Z komentarzem niemieckim (dobrym dla języka S.) 
Schneidewin-Nauck, Berlin u Weidmanna (od r. 
1849), w 7 tomikach (8-my zawiera Anhang Ewalda 
Bruhna, ważny dla języka S.). Nowe wyd. opr. Bruhn 
(Antig.! 1913, OR. 1910, EL'© 1913) i Ludw. Rad er- 
macher (Aiast? 1918, Philoct.'! 1911, OC.? 1909); wstęp 
do Ajasa zawiera żywot S. i charakterystykę jego 
sztuki oraz techniki dramatycznej pióra Raderma- 
chera; tekst Rad. jest słusznie konserwatywniejszy 
niż w opracowaniu Naucka; komentarz jego czasem 
(np. w Phil) mało zmieniony; zmiany dotyczą głównie 
krytyki tekstu. — W Berlinie u Teubnera wydali tekst 
z kom. niem. G. Wolff-L. Bellermann (liczne wy- 
dania; nie dorównywa wydaniu Schneidewina-Naucka), 
w Monachjum N. Wecklein (u Lindauera). — Dosko- 
nałe wyd. całego S. z apar. kryt, obszernym kom. 
angielskim i przekładem dał R. ©. Jebb, Cambridge 
(11883 nn.), * 1902 —1908, 7 tomów (tenże wydał sam tekst 
z krótkim aparatem, Cambridge 1906). — S. fabulae 
recogn. Pearson, Oxonii 1924; zawiera tekst kry- 
tyczny i krótki komentarz. 
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b) Wydania częściowe: 

Ajas ed. Chr. A. Lobeck z scholjami i cennemi 
uwagami językowemi, bez objaśnienia, Lipsiae (11809), 
3 1866. 

Ed. król ed. Elmsley, 3Oxonii 1825, bez komen- 
tarza. 

Elektra ed. O. Jahn, 3 ed. cur. A. Michaelis, 
Bonn 1882, z apar. kryt, bez objaśnień, bardzo do- 
bre. — El. erkl. v. Georg Kaibel, Leipzig 1896 (Teu- 
bner), z obszernym, znakomitym komentarzem. 

Ed. w Kol. ed. Elmsley- Brunck, Lipsiae 1824. 

W Polsce wydał G. E. Groddeck Filokteta 
(Wilno 1806) a z koment. Trachinki (tamże 1808). 


Słowniki: G. Dindorf, Lexicon Sophocleum, 
Lipsiae 1876, Teubner. — Lepszy jest: F. Ellendt- 
Genthe, °? Berlin 1872, Borntrager. 


Dzieła pomocnicze: Najlepsza monografja: Tad. 
Zieliński, Sofokles i jego twórczość tragiczna, 
Kraków 1928. —- Krótko, ale doskonale U. v. Wi- 
lamowitz, Die griech. Tragódie u. ihre drei Dich- 
ter, Berlin 1923, str. 94—133. — Dawniej: O. Rib- 
beck, S. u. seine Tragódien, Berlin 1869. — Erwin 
Rohde, Psyche. Bd. 11715238 nn. (o poglądach reli- 
gijno-moralnych). 

O technice: D. Detscheff, De tragoediarum 
gr. conformatione scenica ac dramatica, dyss. getyng. 
1904. — W. Dopheide, De S. arte dramatica, dyss. 
Monasteri 1910. — Tycho v. Wilamowitz, Die dra- 
matische Technik d. S., Berlin 1917. — Wolfg. Scha- 
dewaldt, Monolog u. Selbstgesprach, Berlin 1926 
i nieco dawniejsze: Friedr. Leo, Der Monolog im 
Drama, Góttingen 1908, 9 nn. 98. 116. 
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O sztuce dramatycznej: Ch. R. Post, The 
dramatic art of S., Harvard Studies 23 (1912) 71—127. — 
A. Croiset, Hist. de la litt. gr. III, Paris 1890 (sub- 
telna charakterystyka poety). — L. Radermacher 
we wst. do Ajasa, 10 wyd. Berlin 1913. 

O metryce: W. Brambach, Metr. Studien zu 
S., Leipzig 1869 i Die soph. Gesänge, 1870. — Hugo 
Gleditsch, Die Cantica d. soph. Tragódien, Wien 
1883. — Otto Schroeder, Sophoclis cantica, Lipsiae 
1907 (wyd. 2 jest niezmienione). — Otto Hense, Der 
Chor d. S., Berlin 1877. 

Ojęzyku: Ew. Bruhn w8 tomiku wyd. Schnei- 
dewina-Naucka, Berlin 1899. — L. Radermacher 
w tymże zbiorze we wst. do Ajasa, wyd. 10, str. 15—24. 
H. Wittekind, Sermo Sophocleus quatenus cum scrip- 
toribus Ionicis congruat, differat ab Atticis, Büdingen 
1895. — A. v. Mess, Quaestt. de epigrammate att. et 
tragoedia antiquiore dialecticae, dyss., Bonnae 1898. 

O artyźmie: A. Müller, Asthet. Komm. zu den 
Trag. d. 8, ? Paderborn 1913. — Patin, Études sur 
les tragiques grecs, vol. II: Sophocle, * Paris 1894. 

O sentencjach: Eugen Wolf, Sentenz u. Re- 
flexion bei S., dyss. Leipzig 1910. 

Sprawozdania z literatury o S. dawał w Bursiana 
Jahresberichte Wecklein, później S. Mekler. 

Inną literaturę wymienia Paul Masqueray, Bi- 
bliographie pratique de la litt. gr., Paris 1914. 

Przekłady polskie. Pierwsze przekłady So- 
foklesa przyniosła dopiero epoka klasycystyczna, 
w której umysłowość polska zaczęła wchodzić w bliż- 
szy związek ze światem greckim. Franciszek Wężyk 
przełożył Edypa króla (Warszawa 1805, dziś =Poezje, 
Kraków 1878), Jan Mihanowicz (żył 1788—1814) 
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tłumaczył Edypa (zapewne króla; Estreicher cytuje: 
„Edyp. Popis lic, Warszawa 1817“, w innem miejscu 
mówi, że przekład ten jest dotąd w rękopisie). Tade- 
usz Eliaszewicz tłumaczył Edypa w Kolonie (Wilno 
1829), nadto Trachinki (tłum. 1824), te drugie nie są wy- 
dane; rkp ich miał Józef Kowalewski. Alfons Walicki 
wydał przekład Króla Edypa (Wilno 1844), w rękopi- 
sie jest Antygona. — Od r. 1858.zaczął tłumaczyć So- 
foklesa Kazimierz Kaszewski: Aniygona i Edyp 
w Kolonie (Warszawa 1853), Edyp król (tamże 1855), 
Trachinki (tamże 1865). — Antoni Małecki przełożył 
Elektrę (Poznań 1854) 1), Jan Czubek Edypa króla, 
Edypa w Kolonie (Tarnów 1875) i Antygonę (Kraków 
1881), Ant. Mierzyński Ajasa (Warszawa 1882). — 
Dopiero w r. 1875 pojawił się pierwszy całkowity prze- 
kład Sofoklesa Zygmunta Węclewskiego (Tragedje 
5. Poznań), literacko słaby. Daleko wyższą wartość 
mają przekłady całego S. pióra Kaz. Kaszewskiego 
(Tragedje S$, Warszawa 1888; dawniejsze przekłady 
jego są tu wygładzone) i Kazimierza Morawskiego 
(Tragedje Sofoklesa, Kraków 1916; M. zaczął od Anly- 
gony [Kraków 1898], poprzedzonej poetyczną „Przy- 
grywką do polskiej Ant.*; przekłady są nierówne: 
starsze są znacznie lepsze). — Sofoklesa tłumaczono 
u nas daleko więcej niż dwu innych tragików; odbił 
się w tem prąd klasycystyczny, choć przyczyniła się 
do tego i szkoła; prąd ten trwa do dzisiaj. 

Tropicieli przełożył i zaopatrzył wstępem i obja- 
śnieniami Adolf Bednarowski (Spraw. gimn. żeń. 
Kamerlingowej we Lwowie 1913). 

W zbiorze Arcydzieł polskich i obcych pisarzy, 
wydawanych nakładem Feliksa Westa w Brodach, prze- 


1) I Antygonę, której jednak nie ogłosił. 
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drukowali dwa przekłady Kaszewskiego, zaopatrując 
je wstępami: Króla Edypa Stefan Brablec (1907) 
i Edypa w Kolonie Adolf Bednarowski (1908). — 
W krakowskiej Bibljotece Narodowej Kaz. Morawski 
wydał ze wstępami własne przekłady Antygony, Króla 
Edypa i Elektry. 

Aug. Jacob napisał: Sophocleae quaestiones, 
Warszawa 1821, a tłumacz Sofoklesa, Tadeusz Elia- 
szewicz, ogłosił w Dzienniku Wileńskim w r. 1829 
rozprawę: Wiek Sofoklesa. Poza obiema pracami i tem, 
co przyniosły podręczniki historji literatury greckiej 
oraz programy gimnazjów galicyjskich, S. pomimo swej 
popularności w Polsce nie doczekał się u nas aż do 
znakomitej książki Zielińskiego żadnego obszerniej- 
szego studjum. 

Z przekładów niemieckich zasługuje na 
wzmiankę przekład znanego poety dramatycznego 
Adolfa Wilbrandta S. ausgewählte Tr. (4 sztuki) 
mit Rücksicht auf d. Bühne übertragen (*Miunchen 
1903). 

Francuzi ani Anglicy nie posiadają klasycznego 
przekładu całego Sofoklesa. 
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